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I. EINLEITUNG
 1.1. Einführung in das Thema 
los ojos para reír
los ojos para mirar
los ojos para llorar 
¿Valdrán también para ver?1
(Eduardo Chillida)
Ausgangspunkt für die vorliegende Diplomarbeit war, meiner Begeisterung für den baskischen 
Künstler Eduardo Chillida (1924-2002) Ausdruck zu verleihen. Eine dreimonatige Mitarbeit im 
Museo Chillida Leku ermöglichte mir, seine Heimatstadt San Sebastián, sein Atelier und seine 
Familie kennenzulernen. Diese Zeit erlaubte mir nicht nur einen Einblick in das Leben Chillidas, 
sondern auch einen ganz persönlichen Zugang zum Werk des Künstlers.
Die gesamte künstlerische Schaffenszeit  Chillidas ist gekennzeichnet  durch eine Beschäftigung mit 
der Musik. Ob Musik wie Mozart oder Bach, baskische Volksmusik oder die Klänge der Natur, wie 
etwa der Wellenschlag des Meeres, oder aber auch stille Musik. Musik, welche in der zeitlichen 
Dimension stattfindet, findet Eingang in das plastische Denken Chillidas, um anschließend von ihm 
in plastische Form übersetzt zu werden. Deshalb war mir wichtig, mich mit einem Werk 
auseinanderzusetzen, in welchem Chillidas Überlegungen zur Musik und somit zur Zeit auf sein 
Gespür für Material und Form treffen, um zusammen einen Ort zu schaffen, welcher dem 
Betrachter die Augen für eine raumzeitliche Wahrnehmung öffnet. 
Die vorliegende Arbeit setzt sich mit dem im Jahre 1989 entstandenen Werk Chillidas, De Música 
(Abb. 1 a-c) auseinander. De música war ein Auftragswerk mit vorgegebenem Standort und stellt 
somit eine Ausnahme in Chillidas Werken für den öffentlichen Raum dar. Chillida hatte sich nicht, 
wie gewohnt, den Ort seines Werkes ausgesucht, sondern nahm den Auftrag an, für das Morton H. 
Meyerson Symphony Center in Dallas eine Außenplastik zu entwerfen. Der Künstler trat somit 
nicht mit einem fertigen Konzept an, sondern entwickelte verschiedenste Ideen, welche als Modelle 
1
1 „Augen, um zu lachen, Augen, um zu betrachten, Augen, um zu weinen, taugen sie auch zum 
Sehen?“ (Übers.d.Verf.) Chillida 2005, S. 96.
in Form von kleinen Stahlmaquetten festgehalten wurden, die heute eine eingehende Untersuchung 
ermöglichen. Sie markieren zusammen den Weg, welchen Chillida gehen musste, um verschiedene 
Materialien, Formen und Größen zu erfühlen. 
Erst durch diesen Weg war es ihm möglich, Material und Form in Einklang zu bringen und auf 
seinen Umraum abzustimmen, sodass das Werk, Augustinus gewidmet, als Funktion des Raumes 
gemeinsam mit diesem dem Betrachter seine zeitliche Dimension offenbart. Eine genaue 
Betrachtung von Form, Inhalt und Material soll die Bedeutung der drei kompositorischen Prinzipien 
des Werkes aufzeigen und der Frage nachgehen, wie Eduardo Chillida seinen Überlegungen zu der 
Zeit als Gegenwart des Vergangenen, Gegenwart des Gegenwärtigen und Gegenwart des 
Zukünftigen in De música Ausdruck verleiht.
2
 1.2. Eduardo Chillidas Entwicklung zum „Architekten der Leere“
Die Leere ist nicht nichts. Sie ist auch kein Mangel. 
In der plastischen Verkörperung spielt die Leere 
in der Weise des suchend-entwerfenden Stiftens von Orten.2
(Martin Heidegger)
Eduardo Chillida, 1924 in San Sebastián geboren und 2002 ebendort verstorben, zählt zu den 
bedeutendsten spanischen Künstlern des 20. Jahrhunderts. Sein Oeuvre umfasst  neben Skulptur und 
Plastik auch Collagen, Zeichnungen und Drucke. Gemeinsam ist ihnen eine Strenge in der 
Artikulation, ohne jedoch nach geometrischer Exaktheit  zu streben: „Para mí la geometría no existe, 
yo soy fuera de la ley.“3 Das klar Geschnittene ist daher nur eine Komponente seiner Werke. Die 
Formen bleiben nicht in sich ruhend, sondern greifen auf den sie umgebenden Raum aus und lassen 
dadurch eine ihnen innewohnende Vibration zu Tage treten. Durch dieses Moment des Ausgreifens 
werden stoffliche Werte des verwendeten Materials in den Vordergrund gerückt. Stahl, Holz, 
Alabaster, Marmor, Beton und Eisen sind nur einige der Materialen, mit  welchen sich Chillida 
auseinandersetzt. Dabei bevorzugt er weniger die klassischen Materialen wie Bronze oder Marmor, 
sondern schafft neben einer neuen Raum- auch eine neue Materialerfahrung durch Beton oder 
Eisen. In ihrer Bearbeitung, das heißt während des Arbeitsprozesses, versucht er seiner leitenden 
Idee, welche seinem Schaffen zugrunde liegt, Form zu geben: Dem Sichtbarmachen der Leere in 
der Auseinandersetzung mit dem Raum. Durch seine skulpturale Handlung, die als dynamische 
Begrenzung des unsichtbaren Mediums gewertet werden kann, aktiviert er Leere in seiner Rolle als 
Negativform, indem er sie zum spannungsgeladenen Zentrum seiner Werke macht.4  Diese Leere 
definiert somit wiederum sein Werk: „Der Raum ist das Lebendigste von allem, was uns umgibt. Er 
ist wie ein Geist.“5 Mit der Leere als Leitmotiv wird für Chillida die Skulptur zu einer Funktion des 
Raumes: Sie ruft seine Allgegenwärtigkeit  und seine schwer fassbare Gestalt, wie schon Aristoteles 
3
2 Heidegger 2007, S. 12.
3 „Für mich existiert die Geometrie nicht, ich befinde mich außerhalb der Gesetze.“ (Übers.d.Verf.) Chillida 
2005, S. 66. 
4 Ein weiterer baskischer Künstler, welcher sich in seinem Werk intensiv mit dem Konzept der Leere 
auseinandersetzt, ist Jorge Oteiza (1908-2003). Für ihn ist Leere nicht etwas Gegebenes sondern etwas, 
das man sich vorstellt, das man schafft. Die Leere ist eine „desocupación del espacio“ (Freisetzung von 
Raum; Übers.d.Verf.). Seine Formensprache ist dabei auf den Konstruktivismus und Suprematismus, wie 
etwa bei Kasimir Malewitsch vorzufinden ist, zurückzuführen (vgl. Muñoa 2006, S. 140f).
5 Chillida zit. n. Mennekes 1993, S. 13. 
in seinem IV. Buch zur Physik verdeutlicht, in Erinnerung.6  Aber gerade die schwer fassbare 
Allgegenwärtigkeit des Raumes eröffnet für Chillida Wege in den geistigen Raum: „Gibt es 
Grenzen für den Geist? Denn dank dem Raum gibt es Grenzen in der physischen Welt, und ich kann 
Bildhauer sein. Nichts wäre möglich, ohne dieses Geräusch von Grenzen und ohne den Raum, der 
sie ermöglicht. Welche Art von Raum ermöglicht die Grenzen in der geistigen Welt?7 
Raumerfahrung ist  daher für Chillida zugleich eine mystische Erfahrung. Mystik als ein tiefinneres, 
geheimnisvolles Erleben ist Teil der individuellen Raum- und Zeiterfahrung Chillidas und findet 
Einzug in zahlreiche Werke des Künstlers. Chillida macht durch seine Raumbegrenzungen, indem 
er sich innerem und äußerem Raum, Fülle und Leere widmet, Raum erfahrbar und fragt nach der 
Zeit dieses Raumes.
Zwischen den ersten Modellierungsversuchen um 1950 und seinem letzten, bislang unvollendeten 
Vorhaben, dem Tindaya-Projekt, liegen Jahre intensiver Auseinandersetzung mit  verschiedenen 
Materialien und Formen.8 
Eduardo Chillida bricht im Jahre 1947 sein Studium der Architektur am Colegio Mayor Jiménez de 
Cisneros in Madrid ab, um sich der Malerei zu widmen. Im Zwei-Dimensionalen jedoch vermag der 
Künstler nicht das Wesen der Dinge zu finden: Sein Interesse für das Material an sich und dessen 
Bearbeitung führt ihn daher bereits 1948 nach Paris, wo er seine Bildhauertätigkeit beginnt. 
In Paris der 50er Jahre eröffnet sich dem suchenden Künstler eine reiche Welt der Skulptur und 
Plastik, deren historische Anfänge und Entwicklung er sich nicht nur in Museen, wie dem Louvre 
erschließen kann, sondern die er in Arbeiten seiner Zeitgenossen findet. Jene Skulpturen Chillidas, 
welche zwischen 1948 und 1951 entstehen, greifen das Problem des Figurativen auf. 
Die Entwicklung weg von der Nachahmung hin zu einer plastic sight, dem reinen, von der Plastik 
ausgehenden Blick, nimmt ihren Anfang bei Aristide Maillol (1861-1944) und ist der Beginn einer 
Suche nach der Erkenntnis, welche Clement Greenberg treffend formuliert: „The purely plastic or 
abstract qualities of the work of art are the only ones that count. Emphasize the medium and its 
4
6 vgl. Heidegger 2007, S 5. 
7 Chillida zit.n. Franzke 1995, S. 13. 
8Chillidas Vorhaben, den Berg Tindaya auf der kanarischen Insel Fuerteventura auszuhöhlen, konnte zu 
seinen Lebzeiten nicht realisiert werden: Durch Aushöhlung des Berginneren wollte Chillida einen 
betretbaren Raum schaffen, welcher der Leere eine Form gibt, und sie somit sichtbar macht. Durch die 
Einwirkung von Sonnen-, und Mondlicht sollte Zeit als Raumdimension erlebbar gemacht werden. 
difficulties, and at once the purely plastic or abstract qualities of the work of art are the only ones 
that count.“9 
Maillol schafft ruhige Oberflächen und archaisch anmutende Körper und entfernt sich von der 
nachahmenden Darstellung dahingehend, dass er, noch in der abbildenden Funktion verharrend, mit 
einer statischen, allgemein gültigen Objektivität arbeitet.10 Er schafft keine Porträts, sondern Köpfe, 
die einen Gesamteindruck eines Kopfes liefern. Bei Maillols Zeitgenossen Auguste Rodin 
(1840-1917) findet man das Formproblem auf den Punkt gebracht: Die Skulptur wirkt durch 
Fragmentierung von Form und Material auf ihre Umgebung und trägt durch die Verbindung mit 
Licht und Schatten Bewegung in sich. Sie geht einen Dialog mit Raum und Zeit ein. Rodin ebnet 
durch seine Errungenschaften im Umgang mit der Skulptur den Weg für die monolithische Skulptur, 
die aber erst bei Constantin Brancusi (1876-1957) ihren Höhepunkt durch die Reduzierung der 
menschlichen Form zu einer geometrischen, kubischen Masse erreicht: „Simplicity  is complexity 
resolved.“11 
1950 entsteht in Paris Torso (Abb. 2). Der Torso gilt seit dem französischen Bildhauer Auguste 
Rodin (1840-1917) als eine bewusst gestaltete Darstellung des menschlichen Körpers. Indem er als 
Form dem „geschichtlichen Torso“ entspringt, welcher sein Dasein als Teil eines plastischen Werkes 
durch äußere, zerstörerische Einwirkung aufgibt und zum alleinstehenden Fragment wird, 
thematisiert er eine Tradition, um in Folge einen Bruch mit dieser zu evozieren.12 Zugleich stellt der 
Torso im Gegensatz zu einer Skulptur, die den gesamten menschlichen Körper erfasst, eine in sich 
geschlossene Form dar, deren Wirkungsfeld konzentrierter ist. Er wird zu einem selbstständigen 
Körper mit eigenen Formmitteln und zielt nicht auf Repräsentation, sondern auf 
Allgemeingültigkeit ab. 
Diese zwei Merkmale, nämlich die Thematisierung der Tradition und die konzentrierte Form, lassen 
sich in Torso von Chillida nachweisen: Die Gipsfigur misst  66 x 31 x 20 cm und ist in erster Linie 
von der elementaren Einfachheit der archaischen Skulptur inspiriert.13  Der Kouros, eine stehende 
Jünglingsstatue, ist ein Darstellungstyp, welcher in der gesamten griechischen Kunst der 
5
9 Greenberg 1988, S. 34.
10 vgl. Giedion-Welcker 1955, S. XI.
11 Brancusi zit. n. Bach 1995, S. 23. 
12 vgl. Schnell 1980, S. 7-10. 
13 vgl. Barañano 2002, S. 23.
archaischen Zeit präsent ist.14 Das Schema des Kouros blieb über die Jahre immer gleich: Ein aus 
Stein gehauener, nackter männlicher Körper in Frontalansicht mit breiten Schultern und schmaler 
Taille, mit dem linken Bein hervortretend und den Armen mit  meist geballter Faust seitlich 
herabhängend. Der frühe Kouros behält  die enge Verbindung zum Block, aus der er entsteht und 
trägt somit  den Arbeitsprozess, welcher an der Materialoberfläche ersichtlich wird, in sich. 
Geometrische Strukturen und technische Qualitäten, welche sich noch nicht  von der naturalistischen 
Erfassung des menschlichen Körpers zurückgedrängt sehen stehen im Vordergrund.15 
Chillidas Torso ist ein Block, eine eigenständige, massige Kernform, welche durch die Bearbeitung 
seiner Oberfläche eine Annäherung zum Figurativen andeutet, aber zugleich ablehnt. Geometrische 
Flächen stehen im Vordergrund, die organische Form wird auch im Bereich der Oberschenkel 
abgelehnt. Nichtsdestotrotz erscheint das Material weich, weshalb die geometrischen Formen in den 
Kantenbereichen fließender sind als etwa in Stein. Es sind Chillidas erste Versuche, den Körper in 
Form und Material auf einen Raum wirken zu lassen. Bereits hier ist ein Ansatz seiner 
Formensprache zu erkennen, welche im klar Artikulierten nicht nach Exaktheit strebt. 
Weitere Arbeiten seiner Pariser Zeit realisiert Chillida in Gips oder Stein, Ton lehnt er von Anfang 
an wegen seiner Weiche und Glätte, kurz Charakterlosigkeit, ab.16  Seine Affinität zum harten 
Material, das sich nur widerspenstig bearbeiten und formen lässt und somit im Arbeitsprozess einen 
Dialog in Form eines „Kampfes“ mit dem Künstler eingeht, sollte ihm den Weg zum lang gesuchten 
Material Eisen weisen, das sich ihm aber erst Jahre später in seiner Heimat offenbart. 
1951 ist das Jahr seiner Rückkehr nach San Sebastián. Obwohl Chillida sich in jenem Moment dem 
Fehlen einer eigenen Formensprache bewusst ist - „tengo las manos de ayer, me faltan las de 
mañana“17  - waren die Lehrjahre in Paris entscheidend: nicht nur kommt er mit neuem, 
intellektuellen Gedankengut in Berührung, auch ist es die Aufnahme in die künstlerische Landschaft 
Paris, welche ihm nach seiner Selbstfindung den Weg als internationaler Künstler ebnet. Eduardo 
6
14 Er taucht zusammen mit seinem weiblichen Äquivalent, der Kore, zwischen 660-650 v. Chr. in der 
griechischen Kunstlandschaft auf und ist bis etwa 480 v. Chr. an jenen Orten präsent, wo griechische 
Bildhauer aktiv waren, das breite Gebiet reicht von Kleinasien über die griechischen Inseln und das 
griechische Festland bis hin nach Nordafrika.
15 vgl. Richter 1960, S.13.
16 vgl. Frey 1985, S. 9. 
17 „Ich habe die Hände von gestern, mir fehlen die von morgen.“ (Übers.d.Verf.) Chillida 2005, S. 17.
Chillidas Abkehr von torsohaften Figurationen wurde durch den unglücklichen Transport seiner 
Werke von Paris nach San Sebastián bestärkt: Beinahe alle Werke wurden zerstört.18
Chillida sieht diesen Zerfall nicht als Verlust, sondern als Zeichen eines Neubeginns an. Im 
Baskenland findet er zu jenen Formen und Materialien, die sein plastisches Denken wiedergeben 
werden.  
Nahe der Stadt San Sebastián, im kleinen Ort Hernani, lässt sich Chillida nieder. Er ist umgeben 
von einer Landschaft, die durch das Eisen geprägt ist. Des Künstlers erste Begegnung mit der 
Schmiedekunst findet in der Schmiede des Manuel Illaramendi in Hernani statt. Mit Ilarik  ( 1951, 
Abb. 3)  im Jahre 1951 beginnt seine künstlerische Auseinandersetzung mit dem Eisen. 
Das Eisen als Material eröffnet ihm in seiner Bearbeitung neue Dimensionen: Hier wird weder, wie 
beim Stein, etwas weggenommen, noch wird, wie beim Modellieren, etwas hinzugefügt: Hier wird 
Masse transformiert. Für Chillida ist es wichtig, mit einem Material zu arbeiten, welches sich im 
Raum artikuliert, sich mit dem offenen bzw. leeren Raum konfrontiert sieht und es dadurch sichtbar 
macht und in Bewegung versetzt. Seine erste Eisenplastik nennt er Ilarik , 1951(Abb. 3) welches 
das baskische Wort für Stele ist. 19  Sie greift die traditionelle Form einer baskischen Grabsäule auf. 
Ein viereckiger Pfeiler trägt eine blockhafte Form, welche ein Kreuz andeutet, jedoch nicht 
darstellt: Die seitlichen Blöcke verlaufen horizontal, um dann im rechten Winkel in die  Vertikalität 
überzugehen. Ein Arm ist schräg abgeschnitten, der andere biegt als Fortsatz horizontal und 
schließlich vertikal Richtung Boden. Schon in seiner ersten Eisenarbeit ist eine starke 
Auseinandersetzung mit dem umliegenden Raum zu spüren, welche bei seinen figurativen Arbeiten 
aus der Paris-Zeit noch nicht vorhanden ist: Hier ist die Form nicht  in sich ruhend, sondern schließt 
sowohl nach oben hin, zwischen den zwei ausgreifenden Balken, als auch nach unten hin, zwischen 
Fortsatz und Form, Raum ein. Die Formensprache ist blockhaft, ohne exakt geometrisch zu sein: 
Ilarik ist geschmiedetes Eisen, das sich nie zur Gänze fügt und somit „der zu gestaltenden Form 
seine eigene Form aufprägt.“20  Chillidas anfänglicher Umgang mit dem Eisen erzeugt noch nicht 
jenen Rhythmus, der den Raum aktiviert: Die Blockhaftigkeit, welche der Stele noch innewohnt, 
wird später zu eindrucksvollen Biegungen ausgreifen, welche charakteristisch für seine 
monumentalen Werke im öffentlichen Raum sind: „Man muss lange Zeit mit  dem Metall, dem Holz 
7
18 vgl. Barañano 1998, S. 290. 
19 Die Stele als durchgehendes Motiv im Gesamtwerk Chillidas wird im V. Kapitel besprochen.  
20 Josef Albers zit. n. Bach 2011, S.19.
umgegangen sein, bis sie sich einem unterwerfen, bis man sie zu „seinem Gedanken“ machen kann, 
wie ein baskisches Sprichwort  sagt. Man muss sich ihrem Charakter anpassen, ihre Reaktion 
voraussehen, nicht mehr von ihnen verlangen, als sie gewähren können, sie vorsichtig 
herausfordern. Dann geben sie mehr, als von ihnen erwartet wird, Inspiration geht von ihnen 
aus...Diese Kräfte, die ich dem Eisen, dem Holz zuschreibe, sind nur Takt und Rhythmus dessen, 
was ich sich vorbereiten fühle. Ich bestimme die Form, aber mit ihr und durch sie, gehorche ich 
jener Notwendigkeit, die über das Wachstum jeder lebendigen Form entscheidet.“21
Es sind zweifelsohne die Windkämme/ Peine del viento (Abb. 4-6), mit welchen Chillida in 
höchstem Maß seinem plastischen Denken Ausdruck verleiht: In seiner Heimatstadt San Sebastián, 
an der westlichen Spitze des Strandes La Concha, am Fuße des Hausberges Igueldo gelegen, 
wachsen aus drei Felsen Eisengreifen heraus: Sie sind das Ergebnis eine, über Jahrzehnte 
andauernden Arbeit. Bereits 1952 beginnt er mit Entwürfen für die Windkämme.22 Im Jahre 1977 
feierlich von der Stadt San Sebastián eingeweiht, können die Windkämme als site-specific 
sculpture , als ortsbezogene Plastik bezeichnet werden, denn ihre Umgebung, das Zusammenspiel 
von Naturkräften, aktiviert sie und tritt in den Dialog mit  ihnen. Zwölf Jahre später entsteht  De 
música XV, ein Werk, das sich seinen Ort  nicht hatte aussuchen können, sondern in einer langen 
Entwicklungsphase in Form, Material und Inhalt zu ihm findet. Eduardo Chillida wird einmal mehr 
zum „Architekten der Leere“. 
  1.3. Der Auftrag zu De música
Yo no ilustro, acompaño con mi cantar. 23
(Eduardo Chillida) 
Eduardo Chillidas Plastik De música steht im direkten Zusammenhang mit ihrem Aufstellungsort, 
dem Vorplatz des Morton H. Meyerson Symphony Center (Abb. 7). Das Symphony Center stellt ein 
8
21 Eduardo Chillida zit. n. Rahn 1993, S. 330-331. 
22Jene Werke, die unter demselben Namen in Sammlungen vertreten sind, leiten sich von seiner Grundidee 
ab, die aber zu unterscheiden ist: Diese wurde genau dort geboren, wo sie später stehen sollte und ist somit 
unweigerlich mit ihrer Umgebung verbunden.
23 „Ich stelle nicht dar, ich begleite mit meinem Gesang.“ (Übers.d.Verf.) Chillida 2005, S. 74.
gemeinsames Projekt der Stadt Dallas und der Symphony Association unter dem Vorsitz von 
Morton Meyerson dar, und wurde im Jahre 1981 begonnen. I. M. Pei und sein Architekturbüro Pei 
Cobb Freed & Partners waren zusammen mit Russel Johnson für die Umsetzung des Projektes 
verantwortlich. 24  Dieses gestaltete sich dahingehend schwierig, dass neben ästhetisch 
ansprechender Außenarchitektur, das Innere den akustischen Erwartungen eines Konzertsaales 
entsprechen musste. Während die architektonische shoebox-Form 25  in seiner Strenge ihrer 
Funktion als Raum für Musik folgt, lässt der Entwicklungsprozess der komplizierten Geometrie um 
das rechteckige Konzerthaus zu keinem Zeitpunkt eine genaue Einschätzung des Endergebnisses 
zu: „I can imagine only  60 percent of the space in this building. The rest will be as surprising to me 
as to everyone else. That´s what makes the project so exciting.“26 Die auffällige Architektur, welche 
dynamisch die Grundform des Konzertsaales aufbricht und durch Größe, Form und Material 
besticht, soll auch Nicht-Musikliebhaber zu Musikliebhabern machen, indem sie die Neugier und 
das Interesse der Vorbeigehenden weckt, und ihnen so den Weg in das Konzerthaus weist.27 
Trotzdem bedurfte es neben der imposanten Wirkung der Architektur einer weiteren künstlerischen 
Komponente, die Musik auch außerhalb des Konzertsaales spüren lassen sollte.
Im Jahre 1988 bekommt Eduardo Chillida den Auftrag, eine Außenplastik für das Meyerson 
Symphony Center zu entwerfen. Die Idee, Chillida mit dem Werk zu beauftragen,  kommt von I. M. 
Pei, welcher sich allein den baskischen Künstler vorstellen konnte, eine Außenplastik für den 
Vorplatz des Konzertsaales zu entwerfen: „Now that (Henry) Moore is dead, and you already have 
several important Moores in Dallas, there´s only one living person who´d be appropriate for this 
building: my friend from the Basque country, Eduardo Chillida.“28 
Ein Kunstwerk monumentaler Größe neben dem monumentalen Bau sollte die neue musikalische 
Hofburg von Dallas ergänzen. Eduardo Chillida entwirft zahlreiche Modelle, die verschiedene 
formale Ideen aufgreifen. Manche Elemente können in bereits vorhandenen Projekten 
nachgewiesen werden, manche werden in zukünftigen weiterentwickelt. Erst aus der engen 
9
24 Russel Johnson gründete nach dem Abschluss seines Architekturstudiums 1951 in der Yale School of 
Architecture das Architekturbüro ARTEC, welches auf Konzerthaus-, Theaterhaus- und 
Opernhausarchitektur spezialisiert ist und zu den renommiertesten  seiner Art gehört (vgl. Shulman 2000, S 
83).
25 Unter shoebox versteht man das klassische Proportionssystem eines Konzertsaales.
26 I.M.Pei zit. n. Wiseman 1990, S. 272. 
27 vgl. Wiseman 1990, S. 270. 
28 Shulman 2000, S. 326. 
Zusammenarbeit mit Pei und aus der Ortsbesichtigung, die Chillida vor Augen führt, wie seine 
Plastik in Größe und Material auf den umliegenden Raum wirkt, entsteht das definitive Konzept.
In der vorliegenden Untersuchung erfolgt die Annäherung an das Werk De música aus drei 
verschiedenen Richtungen: Zum einen soll die Form betrachtet werden: De música ist ein 
Auftragswerk, das heißt Eduardo Chillida arbeitet mit einem vorgegebenen Ort und schafft nicht, 
wie bei zahlreichen anderen Freiraumplastiken, das Werk, um dann den passenden Ort zu wählen. 
Deshalb verdient die Frage, wie Umgebung und Form zueinander stehen, besondere Beachtung. 
Dabei fließen Entstehung und Form des Konzerthauses mit ein, um schließlich das Zusammenspiel 
von Architektur und De música aufzuzeigen.  
Die zweite Annäherung erfolgt auf inhaltlicher Ebene, welche den theoretischen Zugang Eduardo 
Chillidas zum Werk verdeutlichen soll. Augustinus gewidmet, lässt er die Frage aufkommen, 
inwiefern inhaltliche Überlegungen zu Augustinus´ Schrift De musica das Werk bestimmen. Wie 
kommt die Rolle der Musik als Außenplastik für ein Konzerthaus in De música zum Tragen, d.h. 
wie bringt Chillida eine zeitliche Dimension in seine plastischen Form? 
Anschließend widmet sich die Arbeit dem Material, welches gerade in Chillidas Werk eine 
maßgebliche, formgebende Rolle einnimmt. Dieses ist  bei Chillida weit mehr als ein Material, mit 
dem er seiner Idee Form verleiht - es geht um die Beziehung Material-Form-Künstler und die 
Fähigkeit des Materials, Negativraum zu aktivieren, indem es als Begrenzung zu einer Funktion des 
Raumes wird. 
Anschließend soll die Zusammenführung der drei kompositorischen Prinzipien- Form, theoretische 
Grundlage und Material - ihre gegenseitige Abhängigkeit voneinander aufzeigen, in der die 
Einzelteile nur im Zusammenspiel funktionieren. Diese Symbiose von Form, Material und Raum 
eröffnet schließlich die der plastischen Form innewohnende zeitliche Dimension. Dabei entrückt 
Chillida das Werk der Lebensgröße, um im Raum mit Raum zu konstruieren und durch den 
aktivierten Leerraum den Ursprung allen Seins, eine Allgegenwärtigkeit heraufzubeschwören. 
Somit ermöglicht er eine raumzeitliche Wahrnehmung der Gegenwart, die Ursprung, sowohl des 
Raumes als auch der Form ist.  
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II. FORM
 2.1. Das Morton H. Meyerson Symphony Center
Architecture and music are both constructions of the mind. They need structure to give them form, 
which becomes the physical evidence of an idea. Then there is the element of time, which demands 
sequential experience within the construct which is space.29
(I.M. Pei)
Das Morton H. Meyerson Symphony Center ist das Ergebnis einer zwölf Jahre langen 
Entwicklungs- und Bauphase und zählt zu den bedeutendsten Konzertsälen in den USA. Die 
Zusammenarbeit von Architekten, Akustikern, Ingenieuren, Musikern und Künstlern macht das 
Konzerthaus von Dallas nicht nur zu einem Ort  der Musik, sondern auch zu einem Ort der 
musikalischen Begegnung, welche nicht nur im Konzertsaal sondern auch um ihn herum stattfindet.  
Den Beginn des Symphony Centers markiert  die Entscheidung des Komitees um Morton H. 
Meyerson, nach einem langen Auswahlverfahren aus den drei „Finalisten“ - Kevin Roche, Richard 
Rogers und I. M. Pei - schließlich Letzterem den Bauauftrag zu erteilen.30  Die Entscheidung, Pei 
mit dem Symphony Center zu beauftragen, obwohl dieser bis dato keinen Konzertsaal entworfen 
hat, mag pragmatische Gründe gehabt haben: In Hinblick darauf, dass der Architekt zu jenem 
Zeitpunkt bereits einige Bauten in Dallas errichtet hat, wussten die Verantwortlichen, dass sie es mit 
jemandem zu tun hatten, der die Stadt nicht nur gut kannte, sondern ihre Struktur genau verstand.31 
Dem Komitee war die Funktion des Saales bewusst, weshalb ein guter Entwurf nicht genügte: Die 
Verantwortung lag zur Hälfte bei dem Akustiker, welcher eine einwandfreie Tonqualität im 
Konzertsaal garantieren musste.32  Als Verantwortlicher hierfür wurde Russel Johnson ausgewählt, 
Architekt vieler bedeutender Konzertsäle, wie etwa des Nationalen Philharmoniker Saals in 
Budapest oder der Sala Sao Paolo. So wurde eine klassische shoebox-Form, ein einfacher 
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29 I.M. Pei zit. n. v. Boehm 2000, S. 28. 
30 vgl. Shulman 2000, S. 78. 
31 I.M. Peis vorhergehendes Projekt für Dallas stellt die City Hall dar, welche jedoch in der Öffentlichkeit nur 
zögernd Anklang fand. 
32 Eine ähnliche Katastrophe wie 1962, als die Philharmonic Hall im Lincoln Center im wahrsten Sinne des 
Wortes wiedererbaut werden musste, weil sie akustisch nicht richtig konzipiert wurde, war zu vermeiden (vgl. 
Wiseman 1990, S. 268).
viereckiger Saal mit 2.065 Sitzen in der Tradition europäischer Konzertsaal-architektur von Russel 
Johnson entworfen und in seiner Form zu 95 Prozent von I.M. Pei & Partners übernommen.33 
Dieser war Ausgangspunkt für I.M. Pei, die viereckige Schlichtheit  in ein architektonisch 
aufregendes Gebäude umzuformen, indem es einen Dialog mit dem umgebenden Raum eingeht, um 
so durch Form Musikalität, das heißt Rhythmus zu vermitteln. Der Architekt I.M. Pei war durch 
diese strenge Geometrie als Grundlage nicht abgeschreckt, da strikte Geometrie stets Teil seiner 
formalen architektonischen Sprache war und ist. 
Die Bestimmung der Lage des Meyerson Symphony Center war eng mit dem Vorhaben der Stadt 
verbunden, eine Art District, ein Künstlerviertel entstehen zu lassen, und diese durch kulturelle 
Einrichtungen auszubauen.34  Während der Phase der Stadtplanung wurde lediglich an der 
Innenarchitektur des Symphony Centers gearbeitet, denn I.M. Pei wollte und konnte bis zur 
genauen Ortsbestimmung nicht zur Außenarchitektur schreiten, da die sich zum Teil erst in Planung 
befindlichen Gebäude und Straßen um das Grundstück bestimmend für Ausrichtung und 
Formensprache des Komplexes waren. 
Das rechteckige Grundstück fügt  sich, begrenzt von parallel und orthogonal verlaufenden Straßen, 
in das Schachbrettmuster der Stadt ein (Abb. 8). Das geometrische Konzept des Meyerson 
Symphony Centers setzt sich aus zwei Geometrien zusammen und ist eine „musikalische“ Antwort 
auf seine Umgebung und seinen Zweck: Zum einen ist dem Gebäude eine orthogonale, zum 
anderen eine rotierende, also gedrehte Geometrie eingeschrieben, welche wiederum selbst eine 
rechteckige Form birgt (Abb. 9). Der Mittelpunkt des Konzertsaales liegt genau auf dem 
Fluchtpunkt der zum Haupteingang zulaufenden Straße (Crocket Street). Die starke Dynamik erhält 
er jedoch über die verformte, kegelförmige Glaskuppel, welche die Drehbewegung des bereits 
gedrehten Konzerthauses aufgreift, und wie einen Fächer weiterführt: Sie bildet die großzügige 
Lobby, welche sich durch die Verglasung nach außen öffnet und zu Einbruch der Dunkelheit eine 
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33 Noch bevor es zur Entscheidung des Komitees über Lage, Architekt und Akustiker kam, machte es sich 
zusammen mit Morton Meyerson auf, in zwei Jahren über 50 Konzertsäle zu besuchen, Gespräche mit 
Dirigenten, Musikern, etc. zu führen, um so die formalen Ziele für das Dallas Symphony Center festzusetzen: 
Das Konzept war einen Saal ausschließlich für die Dallas Symphony zu errichten, welcher formal am 
Großen Saal des Wiener Musikvereins, an Amsterdams Concertgebouw, New Yorks Carnegie Hall und 
Bostons Symphony Hall orientiert war. Allen ist eine rechteckige „shoebox“- Form mit parallelen 
Seitenwänden und hoher Decke eingeschrieben (vgl. Shulman 2000, S. 65).
34Die Planung sollte auch Einrichtungen kommerzieller Ausrichtung inkludieren, um eine Inaktivität zu 
verhindern. So reihen sich Museum, Konzertsaal und Theater nicht unmittelbar aneinander, sondern sind im 
nordöstlichen Teil des Stadtzentrums verteilt.
Art „kulturelle Glühbirne“ des Art Districts darstellt. Die Drehung des rechteckigen shoebox-Saales 
hat also nicht nur in Hinblick auf seine Umgebung, sondern auch auf die Raumverteilung im 
Gebäude große Auswirkung: Wäre der Saal parallel zur Straßenbegrenzung ausgerichtet, so wäre 
eine Lobby dieser Größe auf dem Grundstück nicht möglich gewesen. Weiters richtet sich die 
geöffnete, lichtdurchflutete, weil verglaste Lobby mit ihrer runden Kegelform wie ein Auge auf die 
Stadt und das einige Straßenblocks entfernte Museum of Fine Arts. Die geplanten, angrenzenden 
Wolkenkratzer, welche als Bürokomplex dienen sollten, waren der Grund, wieso auf der östlichen 
Seite des Konzertsaales der ausgreifende, verglaste Teil weniger prominent  hervortritt und die 
Öffnung nach außen zurückgenommen ist (Abb. 10). Diese wurden letztendlich nie realisiert, 
weshalb an dieser Stelle heute nur ein Turm, das Trammel Crow Center, steht. 
Den Rundformen, welche durch das Glas erzeugt  werden, liegt eine ausgeklügelte Geometrie 
zugrunde: Der Glasteil besteht einerseits aus den „Linsen“, welche nach oben ausgerichtet der 
shoebox entwachsen, und andererseits aus dem „Kegel“, der die westliche Seite des Gebäudes, die 
Lobby, eingrenzt. Jede einzelne Linse ist ein Teil eines asymmetrischen Zylinders, welcher beim 
Aufeinandertreffen mit der shoebox-Form einen nahezu perfekten Bogen bildet. Diese Bögen an der 
südlichen Längs- und westlichen Breitseite unterstützen die runde Geometrie des Gebäudes (Abb. 
11). Der Kegel oder das Konoid, die rotierende shoebox ummantelnd, ist selbst asymmetrisch und 
wird nach oben hin, durch die Spirale aus Kalkstein begrenzt, welche auch die Linsen definiert. 
Diese dient auch als Trennlinie der zwei Glasformen, welche sich durch Gefälle und Ausrichtung 
von der runden Fensterreihe unterscheiden. Der Glaskonoid als Dachkonstruktion endet als weitere 
Spirale einige Meter über dem Grund und wird durch regelmäßig angeordnete, rechteckige Pfeiler 
getragen. Diese stellen die vertikale Markierung der Fensterfront dar. 
Den flachen Eingangsbereich bildet ein rechteckiges verglastes Foyer, das wie das Glaskonoid von 
Pfeilern getragen wird. Wie aber die rundförmige Linse von rechteckigen Stützpfeilern getragen 
wird, so sind nun Rundpfeiler die tragenden Elemente des rechteckigen Foyers. Sie haben aber 
aufgrund ihrer zurückgenommenen Größe keine rahmende Funktion. Diese erfüllt das monumentale 
Emery Reves Arch of Peace (Abb. 12).35  Als streng lineare, eckige Rahmung ist er in derselben 
Höhe angebracht wie die dahinter liegende Spirale, welche die Linsen begrenzt. Einige Meter über 
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35 Emery Reves war ein ungarischer Journalist und Kunstsammler, dessen Kunstsammlung nach seinem 
Tod von seiner Witwe Wendy Reves an das Dallas Museum of Art gestiftet wurde. Der Eingangsbogen ist ein 
Geschenk Wendy Reeves´ an die Dallas Symphony (vgl. Shulman 2000, S. 258-264).
dem Eingangsfoyer stellt  sie eine parallele Linie zur Flora Street dar. Die monumentale Rahmung 
hebt den Eingangsbereich hervor und ist eine Aufforderung an den Betrachter, in das Innere des 
Gebäudes vorzudringen. Zugleich ist  sie aber auch ein Störmoment, indem sie durch ihre 
Balkenform eine Linie zieht und, abhängig vom Standort des Betrachters, Teile des Gebäudes 
verdeckt. Durch ihre Größe - sie schließt in der Breite nicht mit dem Eingangsfoyer ab, sondern 
wird freistehend weitergeführt - ermöglicht sie einen Durchblick auf die Rundformen. Sie verdeckt 
und macht zugleich aufmerksam auf das dahinter Liegende, ohne durch die eigene Form die 
Aufmerksamkeit für sich zu beanspruchen. Formal braucht das Symphony  Center die monumentale 
Emery Reves Arch of Peace: Der Rahmen greift als freistehende Konstruktion in den Raum und gilt 
als Weiterführung der rechteckigen Konzertsaalarchitektur. 
Die Form des Symphony Center vereinigt zwei wichtige Grundideen der Architektur Peis: Zum 
einen ermöglicht das Glas Transparenz und somit Raum für das Licht. Die konstruierende Qualität 
des Lichtes in der Architektur offenbarte sich I.M. Pei durch Gespräche mit seinem Lehrer und 
besten Freund Marcel Breuer.36  Das Spiel von Licht und Schatten erzeugt das Lebendige seiner 
Architektur, bringt Bewegung in sie und steht im spannungsvollen Gegensatz zum Statischen, das 
durch die lineare Geometrie erzeugt wird.  Zum anderen birgt die Kreisform eine starke Bewegung 
in sich: Die Idee, die Besucher in Bewegung zu bringen und die Architektur als sogenannte 
„Entdeckungsreise“ zu nutzen, geht auf das Konzept chinesischer Gärten zurück und lässt den 
Besucher auf De música im Gartenbereich stoßen.
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36 Da das Bauhaus während des Nazi- Regimes geschlossen wurde, flohen Walter Gropius und andere 
Mitglieder aus Europa und fanden sich in der Harvard University wieder, wo Gropius als Professor an der 
Graduate School of Design tätig war. Die in Harvard weiterlebende Idee des Bauhauses veranlasste I.M Pei 
dazu, dort zu studieren. 
 2.2. Annäherung an De música




De música ist südwestlich auf dem Vorplatz des Morton H.Meyerson Symphony  Centers, an der 
Ecke Pearl Street / Flora Street  situiert (Abb. 13). Der Ort seiner Aufstellung lässt eine Annäherung 
aus zwei Richtungen zu: Erfolgt die Annäherung von Süden her, so läuft  die Crockett Street direkt 
auf den Eingangsbereich des Morton H. Meyerson Symphony Centers zu. Die monumentale 
Rahmung des Emery Reves Arch of Peace empfängt den Besucher und bewirkt eine visuelle 
Vergrößerung des flachen Eingangsbereichs. Das klar Geschnittene steht im Gegensatz zu den 
kreisförmigen linsenartigen Glaskuppeln, welche der ebenfalls strengen, akustisch bedingten 
shoebox-Architektur entspringen und auf den umliegenden Raum ausgreifen. Sie dient als Rahmung 
der relativen Unruhe, welche durch runde Formen aus Glas eine Entdeckungsreise von 
Sinneseindrücken darstellt. Der Besucher wird nicht, wie an der Ecke Pearl Street  / Flora Street 
über Stufen zur Plastik Eduardo Chillidas geleitet: Sie befindet sich nun linkerhand zum Besucher 
und fällt durch den Blick auf den Eingangsbereich nicht ins Auge (Abb.14). 
Vom nördlichen Stadtteil kommend, gelangt man über die stark befahrene Pearl Street zum 
Konzerthaus (Abb. 8). Die Baumallee entlang der Straße bricht die kühle Großstadtarchitektur auf 
und ist im Einklang mit der noch nicht zur Gänze sichtbaren Grünfläche des Symphony  Center. 
Vorerst fällt der Blick des Betrachters auf die Rückseite des enormen Gebäudes: Die hohe 
rechteckige Rückwand aus hellem, elegant anmutendem Kalkstein begegnet dem Betrachter nicht 
frontal, sondern ist diagonal gerichtet und deutet schon das dem Gebäude eingeschriebene 
Drehmoment an. Von nördlicher Seite ist  der Zugang zum Konzerthausareal für den 
Alltagsbesucher nicht  gestattet, denn hier befindet sich der Sitz des Dallas Symphony Orchestra. 
Zum Haupteingang gelangt man, indem man der Pearl Street in Richtung Süden folgt, und in die 
erste Straße links, die Flora Street, einbiegt. Die Baumreihe, welche den Betrachter bereits entlang 
der Pearl Street  begleitet, wird hier fortgeführt. Die Bäume wurzeln nun in zwei Reihen versetzt 
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37 „Eine Oberfläche, ein Ort, ein Platz“ (Übers.d. Verf.) Chillida 2005, S. 28.
voneinander zwischen Straße und Konzerthaus. Zwischen ihnen bieten Parkbänke Erholung im 
Schatten. Von Wildwuchs ist zwar keine Rede, doch übernehmen hier die Bäume eine Art 
Zaunfunktion für das Konzerthaus-Areal, denn der Steinzaun entlang der Pearl Street wird in der 
Flora Street nicht fortgeführt. An der Ecke Pearl Street / Flora Street setzt  eine langgezogene Stiege 
aus vier Stufen an (Abb. 13). Ihre Höhe nimmt entlang der Flora Street aufgrund des leichten 
Straßenanstiegs kontinuierlich ab, bis die Stufen bei ihrem gemeinsamen Fluchtpunkt, dem Emery 
Reves Arch of Peace, zur Gänze mit der Straßenhöhe verschmelzen und sich somit auflösen. Die 
Stufen fordern den Besucher zum Aufstieg auf. Steigt man sie empor,  gelangt man zu einem großen 
rechteckigen und mit Steinplatten ausgelegten Platz, in dessen Mitte zwei flache, rechteckige 
Sockelplatten zwei zylinderförmige Säulen aus Stahl tragen: Der Betrachter sieht sich dem Werk De 
Música von Eduardo Chillida gegenüber (Abb. 15). 
De música (Abb. 1) charakterisiert sich durch das Zusammenstellen verschiedener Formteile: Das 
Werk besteht aus zwei Rundpfeilern, welche sich diagonal gegenüberstehen. Diese sind von 
gleichem Durchmesser (100 cm), jedoch von unterschiedlicher Höhe: Die höhere Säule, die näher 
zum Eingangsbereich platziert  ist, misst 476 cm und überragt  ihr kleineres Pendant um 56 cm. Ihre 
tonnenschwere Last (zusammen wiegen sie 86 Tonnen) ruht  auf zwei rechteckigen Sockelplatten. 
Diese nehmen dabei nicht die klassische Sockelfunktion ein, das heißt sie erheben die Plastik nicht, 
sondern integrieren sie in den Platz. Die Sockelplatten sind von demselben Material wie das Objekt. 
Sie sind noch als Sockel erkennbar, trennen aber das Werk nicht von seiner unmittelbaren 
Umgebung, indem sie einen eigenen Raum begrenzen und schaffen, sondern dienen als subtile 
Rahmung. Die zwei Rundpfeiler treten durch tentakelartige Winkelformen, welche jeweils am 
oberen Drittel der Säulen angebracht sind, in einen Dialog miteinander: Bei diesen Tentakeln 
handelt es sich um zwei Winkelformen, die sich in der Höhe durch Einschnitte auf drei Stränge 
aufteilen. Die insgesamt sechs Stränge, auf zwei Formen aufgeteilt, sind in ihrer Grundform 
wiederum viereckig. Jeder einzelne Strang biegt sich dabei in eine andere Richtung und weist einen 
eigenen Grad an Biegung auf. Die Zylinderform gibt dabei ihre Funktion als tragendes Element im 
klassischen Sinne auf. Sie dient nicht als „Basis“ für die Tentakel, die Gewicht vertikal auf sich 
wirken lässt, sondern als eine Art Halterung. Diese physikalische Notwendigkeit der Halterung, 
damit die Winkelform basislos schweben kann, wird formal verborgen: Indem die Verbindung zur 
Säule jeweils über einen Strang verläuft, während die Basis frei zu schweben scheint, wird ein 
Schwebemoment erzeugt, wo Gravitation außer Kraft gesetzt scheint. Die strikte Geometrie, welche 
den Rundpfeilern eingeschrieben ist, wird formal in zweierlei Hinsicht  aufgelöst: Zum einen durch 
die unterschiedliche Größe der Säulen, zum anderen in der Form der Tentakel: Die ausgreifenden 
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Arme, welche sich aus geometrischen Elementen zusammensetzen, suggerieren ein Sich-Öffnen 
und ein Sich-Schließen durch Biegungen, welche aber keiner strikten Geometrie mehr folgen, 
sondern vielmehr als Akzente im Raum präsent sind. Nichtsdestotrotz bleiben sie körperhaft und 
werden zu keinen Flächen im Raum. 
Eduardo Chillida hat sein Werk formal stark an seine Umgebung abgestimmt, um einen spürbaren 
Dialog mit ihr herzustellen. Der Künstler wird wieder zum Platzgestalter, wie etwa bei  Peine de los 
vientos. Hier aber bestimmen als räumliche Koordinaten nicht Meer und Fels, sondern Architektur 
seine Arbeit.  
 2.3. Architektur und Skulptur 
Construir es edificar en el espacio. 
Esto es la escultura, y hablando en general, la escultura y la arquitectura. 38
(Eduardo Chillida)
Möchte man Eduardo Chillida mit Architektur in Verbindung bringen, so scheint es unausweichlich 
zu erwähnen, dass er vor seinem Entschluss, die künstlerische Laufbahn einzuschlagen, ein 
Architekturstudium zwar angefangen, aber bald wieder abgebrochen hat. Der Künstler konnte sich 
demnach nicht mit den Inhalten des Studiums identifizieren und suchte einen anderen, neuen Weg, 
welcher seiner eigenen Auffassung von Form, Material und Inhalt entsprach, und ihm die Freiheit 
ließ, mathematische Maßstäbe, wie den rechten Winkel, in Frage zu stellen: „Hay  que recordar que 
los griegos cuando descubrieron el ángulo recto - fue un descubrimiento precioso - éste fue el 
ángulo que hace el hombre con su sombra (...) Ese ángulo tiene 90 grados o realmente ¿fue eso una 
racionalización posterior? El ángulo que ellos descubrieron no sabemos si tiene 90, 89, 92 grados. 
Es el que hacía el hombre con su sombra. De hecho, es un ángulo vivo, puede tener toda clase de 
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38  „Konstruieren ist im Raum bauen. Das ist die Skulptur, wenn man im allgemeinen darüber spricht, die 
Skulptur und die Architektur.“ (Übers. d. Verf.) Chillida zit. n. Terés 1997, S. 73.
variantes, andará alrededor como la plomada que no se para. Yo hago más caso a todas estas cosas 
que a la definición absoluta del ángulo recto de 90 grados.“39  
Obwohl Chillidas Formensprache im Allgemeinen auf eine Strenge in der Artikulation und einem 
gewissen Elementarismus und gewisser Geometrie beruht, ist diese trotzdem nie auf Exaktheit 
ausgelegt. Form folgt dem Material, das Prozessualität in sich birgt. Dies zeigt sich bereits in seinen 
frühen Eisenarbeiten wie Yunque del sueños ( 1959, Abb. 16). Dieser Bruch des geometrisch 
Exakten ist  bei seinen Werken im großen Maßstab zu bedenken, wenn Skulptur, für Chillida eine 
Funktion des Raumes, raumgreifend wird. An dieser Stelle soll ein kleiner Exkurs zu Martin 
Heideggers Schrift   Die Kunst und der Raum  dabei helfen, den Raumbegriff in Chillidas Werk 
besser zu verstehen. 
 2.3.1. Exkurs: Ästhetische Räume und Martin Heideggers Die Kunst und der Raum 
Martin Heidegger verfasste im Jahre 1969 eine Schrift  mit dem Titel „Die Kunst und der Raum“ 
und beauftragte Eduardo Chillida persönlich damit, sieben Lithographien zu schaffen, die jenen 
Text begleiten sollten.40 
Heidegger hinterfragt das allgemeine Verständnis der Plastik, diese als Körper, welcher Raum 
besetzt und verschiedenartig gestaltet  wird, zu definieren. Bevor er aber zum künstlerischen Raum 
schreiten kann, fragt er nach dem Eigentümlichen des Raumes an sich: „Solange wir das 
Eigentümliche des Raumes nicht erfahren, bleibt auch die Rede von einem künstlerischen Raum 
dunkel.“ Heidegger hört auf die Sprache und leitet Raum von Räumen ab, das „roden, die Wildnis 
freimachen“ meint. So wird Raum zu einem Vorgang, zum Einräumen. Um diesen 
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39„Man darf nicht vergessen, dass, als die Griechen den rechten Winkel entdeckten- eine wunderbare 
Entdeckung- sie sich auf den Winkel bezogen, welcher der Mensch mit seinem Schatten erzeugt [...] Hat 
dieser Winkel aber tatsächlich 90 Grad, oder war das nur eine Rationalisierung im Nachhinein? Der Winkel, 
den sie entdeckten, könnte 90, 89, 92 Grad gewesen sein, wir wissen es nicht genau. Er ist der, den der 
Mensch macht. Somit ist er ein lebender Winkel, welcher variiert und wie ein Bleilot umherwandert, welcher 
niemals still steht. Ich mache mir viel mehr Gedanken über solche Dinge, als über die absolute Definition des 
rechten Winkels von 90 Grad.“ (Übers. d. Verf.) Chillida, zit. n. Barañano 1998, S. 50.
40 Chillida begegnete Heidegger zum ersten Mal im Jahre 1967. In jenem Jahr arbeitete der Künstler in St. 
Gallen in der Schweiz zusammen mit dem österreichischen Schriftsteller Max Hölzer an einem Buch. 
Heidegger selbst besuchte oft die Schweiz und war zu jener Zeit an verschiedenen Künstlern wie 
Giacometti, Moore und Chillida interessiert. Er wollte seine Schrift über die Kunst mit Illustrationen eines 
Künstlers versehen. In der Galerie Erker in St. Gallen trafen sie schließlich aufeinander. Die Begegnung, 
Heidegger führte das Gespräch in Deutsch und ließ sich von seinem Schüler dolmetschen, führte schließlich 
zu der Zusammenarbeit. (vgl. Ugalde 2010, S. 96f.)
Vorgangscharakter zu bewahren, führt Heidegger für das Wort „Raum“ die „Gegend“ ein.41  So wird 
das Räumen zu einem „Freigeben von Orten“ und der Ort ein „freigebendes Einräumen.“ 
Raum und Räumen als Vorgang führt zur Annahme, dass Ort erst das Ergebnis des Einräumens ist.
Diese wendet Heidegger dann auf das plastische Gestalten an und sieht als Folge dessen die Plastik 
als „Verkörperung von Orten, die, eine Gegend öffnend und sie verwahrend, ein Freies um sich 
versammelt halten, das ein Verweilen gewährt den jeweiligen Dingen und ein Wohnen dem 
Menschen inmitten der Dinge.“ Weiters wäre dann das Volumen des plastischen Gebildes keine 
Abgrenzung mehr von Räumen, „in denen Flächen ein Innen gegen ein Außen umwinden“ und 
Volumen im plastischen Gestalten nicht mehr gleichzusetzen mit dem gängigen wissenschaftlichen 
Begriff des Volumens. Mit der Neudefinition des Volumens muss auch Leere als ein „Gegensatz“ 
mit dem Ort verschwistert werden und wird statt einem „Fehlen“ zu einem „Hervorbringen“. Denn 
„die Leere ist nicht nichts. Sie ist auch kein Mangel. In der plastischen Verkörperung spielt die 
Leere in der Weise des suchend -  entwerfenden Stiftens von Orten.“ 
Martin Heidegger kommt zum Schluss, Plastik als „ein verkörperndes Ins-Werk-Bringen von Orten 
und mit diesen ein Eröffnen von Gegenden möglichen Wohnens der Menschen, möglichen 
Verweilens der sie umgebenden, sie angehenden Dinge“ und somit als „Verkörperung der Wahrheit 
des Seins in ihrem Orte stiftenden Werk“ zu definieren.42
Chillidas Formensprache kennend, ist eine starke Verwandtschaft zum Raumverständnis Heideggers 
zu spüren, wenn er sich mit Volumen und Leere plastisch auseinandersetzt. 
Indem Heidegger Goethe zitiert, wird zum Schluss noch einmal deutlich, wie essentiell die Leere 
als Konstruktionsmoment in der Plastik ist: „Es ist nicht immer nötig, daß (sic) das Wahre sich 
verkörpere; schon genug, wenn es geistig umherschwebt und Übereinstimmung bewirkt, wenn es 
wie Glockenton ernst-freundlich durch die Lüfte wogt.“
Der Zugang des Räumlichen bei Eduardo Chillidas De música und seiner Plastik im Allgemeinen 
wird an dieser Stelle wohlbemerkt vom abstrakt Geometrischen, von Naturwissenschaften oder 
Mathematik abgegrenzt. Der Raum (bzw. die Gegend), welchen Chillida eröffnet, ist ein 
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41 vgl. Rahn 1993, S. 327. 
42 Als Jorge Oteiza von der Zusammenarbeit zwischen Heidegger und Chillida erfuhr, bat er Chillida, den 
diesen auf die Parallelen zwischen seinen Reflexionen über die baskische Sprache und den Reflexionen 
Heideggers über die deutsche Sprache aufmerksam zu machen. Dabei bezog er sich explizit auf seine 
Erkenntnis von der „Leere- Kromlech“ als eine Art räumliche „Freisetzung“ und Heideggers „Lichtung“ als 
„Freigabe“ von Raum. Ob Chillida mit Oteizas Bitte an Heidegger herangetreten ist, lässt sich nicht mit 
Sicherheit sagen (vgl. Muñoa 2006, S.213). 
ästhetischer Raum, der nicht auf Nachahmung, sondern Reflexion beruht. Er setzt den Betracher in 
ein Verhältnis mit diesem. Friedrich Schiller sieht so die Reflexion als Grundmoment der 
künstlerischen Betrachtung an: „Die Notwendigkeit  der Natur, die den Menschen im Zustand der 
bloßen Empfindung mit ungeteilter Gewalt beherrschte, läßt bei der Reflexion von ihm ab; in den 
Sinnen erfolgt ein augenblicklicher Friede, die Zeit selbst, das ewig Wandelnde steht still, indem 
des Bewusstseins zerstreute Strahlen sich sammeln, und ein Nachbild des Unendlichen, die Form 
reflektiert sich auf den vergänglichen Grunde.“43 Die Erfahrung der Anschauung ermöglicht dem 
Betrachter, zu einer Erkenntnis seiner subjektiven Betrachtung zu gelangen.
Chillidas Plastik konstruiert im und mit Raum und wird als Vermittlungsmedium von diesem - als 
Artikulation des Unbegrenzten und Bestimmungslosen - zu einer ästhetischen Erfahrung des 
Betrachters. Dieses raumgestalterische Moment, das sich in De música vollzieht, passiert  als 
Begrenzung von Leerraum, wo die Leere als wichtigstes Konstruktionselement formbestimmend 
wird. Dabei trifft  die Plastik als Raumkunst auf das unmittelbar angrenzende Symphony Center, 
welches sich ebenfalls in die von Vertikal- und Horizontalachsen bestimmte menschliche 
Raumerfahrung einfügt und durch formale Parallelen Teil dieses Raumes wird. 
  2.3.2. Skulpturale Architektur- architektonische Skulptur
„Wirkliche Architektur ist Skulptur.“44
(Constantin Brancusi)
Im Entstehungsprozess von De música hat Eduardo Chillida den Umraum in formaler Hinsicht stark 
berücksichtigt. Die Plastik ist in Platzierung, Ausrichtung und Formensprache auf seine Umgebung 
abgestimmt. Viele architektonische Elemente werden im Werk De música aufgegriffen, die 
allgemeine Überlegungen zur Beziehung von Skulptur und Architektur aufwerfen.   
Skulptur und Architektur gehen im Laufe der Geschichte viele fruchtbare Beziehungen ein. 
Unzählige Plastiken leben von Architekturelementen und unzählige Architekturwerke zeigen 
Skulpturalität auf. Dabei bewegen sich viele Werke im Grenzbereich zwischen Skulptur und 
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43 Friedrich Schiller zit.n. Cassirer 2006, S. 497-498. 
44 Constantin Brancusi zit. n. Bach 2004, S. 328. 
Architektur, deren Grenzen oftmals nicht klar zu bestimmen sind. Versucht man durch die 
klassische Definition Grenzziehung zu ermöglichen, so kann man als Grundaufgabe der Architektur 
die Umschließung des Subjekts bestimmen, sodass eine Abgrenzung von Innen und Außen möglich 
ist. Sie beruht auf einer „systematische Bewältigung des räumlichen Anschauungsmateriales“ und 
setzt sich somit mit Raum auseinander, indem sie ihn gestaltet. 45  Gestalten eröffnet ein Feld der 
Möglichkeiten und verlangt ein Sich-Öffnen der Architektur gegenüber anderen Kunstrichtungen. 
Verfolgt man die Annäherung von Skulptur und Architektur, so findet  sich genau dieses 
gestalterische Moment in der Verwendung der Skulptur durch Architektur wieder: Sie wird von der 
Architektur zunächst instrumentalisiert. Bereits in der Antike ist  Skulptur als Stützfigur in der 
Architektur präsent und nimmt in verschiedenen Kulturen eine bedeutende Rolle in der Baukunst 
einnimmt. Diese Figuren übernehmen die architektonische Funktion des Stützens, auf die sie aber 
nicht immer durch den Tragegestus anspielen.46  Obwohl sie durch ihre Figuralität geprägt sind, sind 
sie primär architektonisches Element. Im Mittelalter schwindet die architektonische Funktion einer 
rein figurativen Darstellung, die das Tragen nur vortäuscht, wie etwa die Atlanten vom Hochchor 
der Kathedrale Notre-Dame in Reims um 1241 (Abb. 17). In der Neuzeit kommen durch die 
Neuübersetzungen von Vitruvs Zehn Bücher über die Architektur die Stützfiguren wieder in Mode. 
Im 19. Jahrhundert ist sie ebenfalls häufiges Motiv, weshalb sie im 20. Jahrhundert von vielen 
Künstlern wie auch Constantin Brancusi (wenn in seinem Fall auch anders motiviert) wieder 
aufgenommen wird. 
Wird von Skulptur in diesem Kontext gesprochen, so handelt es sich um Skulptur als Instrument 
architektonischen Gestaltens. Betrachtet man die Entwicklung der Skulptur im 20. Jahrhundert, so 
lässt sich sagen, dass ihr Weg aus dem Figurativen über die architektonische Formensprache führt. 
So sind es unter anderem Kasimir Malewitsch (1878-1935) und Wladimir J. Tatlin, welche Skulptur 
aus architektonischen Elementen schaffen und ihren Weg in die Moderne ebnen. Zum 
Zusammenhang von Architektur und Skulptur im Werk Malewitschs heißt es bei Carola Giedion-
Welcker: „Hier handelt  es sich nicht um praktische Architekturmodelle, sondern um einen bewußt 
allgemeinen Ausdruck von Proportionsgesetzen, Aufbau und Beziehung einfacher Kuben.“47
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45 vgl. Schmarsow 2006, S. 478. 
46 Dabei ist formal zwischen Koren-, Karyatiden-, Atlanten-, Barbaren-, und das Satyrschema zu 
unterscheiden (vgl. Philipp 2002, S. 20).
47 Giedion-Welcker 1937, S. 118-119. 
So wird die Grenzziehung zwischen Skulptur/Plastik und Architektur erst  in der Moderne zu einem 
Problem, wo Plastik, das Figürliche nach und nach hinter sich lassend, als autonome Form mit 
ihrem umliegenden Raum einen Dialog eingeht und sich ihm gegenüber öffnet oder eben 
verschließt. Somit gilt das spannungsvolle Verhältnis zwischen Innen und Außen und das 
Umschließen nicht  mehr allein für Architektur, sondern auch für Skulptur/Plastik. Architektonische 
Skulptur in diesem Sinn ist nicht mehr nur Architektur schmückende, ornamentale Bauplastik.48 
Moderne Architektur auf der anderen Seite, deren Beginn der Bauhaus, De Stijl und Le Corbusier 
(1887-1965) markieren, verlässt im Laufe der Jahrhunderte das narrative Feld und die ihr 
innewohnende Säulenordnung, um in ihrer „autonomen Nacktheit“ zu erstrahlen. 49 Dabei ist 
Etienne-Louis Boullées Kontaph Isaac Newtons, 1784 (Abb. 18) zu nennen, welcher hier erstmals 
eine Befreiung von der Säulenordnung vornimmt und den Weg für die moderne Architektur ebnet.50 
Moderne bzw. zeitgenössische Architektur wiederum orientiert sich in ihrer Formgebung an 
Skulptur. Architekten wie Frank O. Gehry scheinen fast ihre Erbschaft antreten zu wollen. 
Architektur mag durch ihren Leitgedanken abgegrenzt werden, erhält sie nach Vitruv durch ihre 
funktionale Dimension erst ihr Dasein. Architektur kann aber auch zweckfrei sein, und somit so gut 
wie alles einschließen. Skulpturale Architektur ist, so Jürgen Pahl, „materiell ungebunden, das 
heißt: Sie ist  von keinem System der Geometrie, der Symmetrie, der Axialität, der Reihung oder 
auch der Materialwahl abhängig. Ebensowenig ist sie auf Referenz angewiesen -  sie kann sich auf 
anderes beziehen, sie kann aber auch selbstreferentiell existieren, also ohne inhaltlichen Rückgriff 
auf andere Ideen oder Sachverhalte. Ihr formales Konzept ist die expressive Ausformung kubisch- 
plastischer Volumina. Sie bindet die Zeit an sich und konkretisiert  ihre Gestaltideen, innen und 
außen verknüpfend- den Raum ausfüllt in oft monumentalem Affekt. Sie steht im Raume.“51
Architektonische Skulptur, das heißt Skulptur mit architektonischen bzw. tektonischen Elementen 
oder mit einem Verweis auf Architektur, offenbart sich durch verschiedene Positionen im Laufe des 
20. und 21. Jahrhunderts. Schon 1954 bemerkte Carola Giedieon-Welcker, dass „ein plastisches 
Zeitalter im Anzuge“ sei.52 Sowohl das Eingreifen in, als auch das Umgreifen von Raum steht dabei 
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48 vgl. Stegmann, 1995, S. 26. 
49 Le Corbusier lässt zwar die Säulenordnung wieder aufleben, kontextualisiert sie aber in ihrer Funktionalität 
(vgl. Weigel 2004, S. 137). 
50 vgl. Sewing 2004, S. 12. 
51 Pahl 1999, S. 62.
52 Giedion- Welcker 1955, S. XXV. 
stets im Vordergrund: Ob als Suche nach der elementaren Form, wie dies beispielsweise bei 
Brancusi der Fall ist, oder als Architekturmodell53, ob als Denkmal, das sich aus seinem 
übergeordneten Status auf meterhohen Sockeln platziert löst und sich unter das Volk mischt, wie 
etwa Auguste Rodins Les bourgeois de Calais, 1884-1886 (Abb. 19): Architektonische Skulptur 
ermöglicht räumliche Erfahrung, welche auch als Verwandlung von Körper zu Raum zu Tage treten 
kann, d.h. eine Art Umstülpung von Körper zu Raum vornehmen, um die Leere zu verkörpern, wie 
Eduardo Chillida, Architekt der Leere, dies aufzuzeigen vermag.54 
Architekturelemente, welche in De música nachweisbar sind, sind nicht selbstbezogen, sondern sind 
Antworten auf ihre Umgebung und machen sie ortsbezogen-site-specific. Eine site-specific- 
sculpture kennzeichnet sich dadurch, dass Form, Qualität und Bedeutung der Skulptur erst durch 
den Dialog mit ihrer Umgebung unterstrichen oder sichtbar gemacht werden. Diese innere 
Beziehung führt dazu, dass der Ort das Werk mitformt. Die Position Richard Serras, die in der 
Äußerung zu seiner Skulptur Titled Arc, 1981 sichtbar wird: „To move the work is to destroy the 
work“, trifft die Essenz einer ortsspezifischen Arbeit. 55  Eine ortspezifische Plastik hat somit seinen 
„festen Platz“. Douglas Crimp stellt dabei fest: „Thus the work belonged to its site; if its site were 
to change, so would the interrelationship of object, context, and viewer.“56 Gerade deshalb kommt 
dem Werk die Aufgabe zu, seine Präsenz und zeitliche Gegenwart, welche ihm als „fester 
Bestandteil eines Ortes“ inne sind, formal zu hinterfragen.57 
De música geht formal auf ihre Umgebung ein und greift  architektonische Momente zur 
Sichtbarmachung des Raumes auf. Dabei wird Raum von Chillidas plastischer Formensprache 
raumzeitlich wahrnehmbar gemacht. 
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53 Zurecht weist hier Friedrich Teja Bach darauf hin, dass Skulptur „vor allem insofern Architekturmodell (ist), 
als sie dazu beiträgt, einen Riss in den Konventionen des Metiers der Architektur zu manifestieren und offen 
zu halten, ohne diesen gleich wieder zu füllen.“ (Bach 2004, S. 39)
54 vgl. Brüderlin 2004, S.20. 
55 Serra zit. n. Crimp 2000, S. 153. 
56 Crimp 2000, S. 154. 
57 vgl. Kwon 2002, S. 11. 
  2.3.3. Säule als Architekturform
Die Zylinderform von De música ist zweifelsohne eine Antwort auf die Zylinderform, welche im 
Symphony Center sowohl im Außen-, als auch im Innenbereich immer wieder auftaucht: Die 
Rundform ist dem Säulengang eingeschrieben, welcher den inneren Balkon der Lobby trägt (Abb.
20) und dabei eine interessante Anordnung aufzeigt: Die Säulen bilden jeweils Zweiergruppen und 
sind in ihrer Anzahl stark zurückgenommen, weshalb sie die schwebeartige Erscheinung des 
Balkons unterstützen. Sie sind dennoch durch die Verglasung der runden Lobby von außen sichtbar. 
Der Glasummantelung, welche die Linse trägt, ist  eine viereckige Säulenreihe eingeschrieben und 
führt zu einer formalen  Trennung von Linse als Dachkonstruktion und Fensterreihe als Seitenwand. 
Im Eingangsbereich des Symphony Centers flankieren seitlich zwei Rundpfeiler das Haupttor  und 
tragen das leicht ovale Vordach des Gebäudes, welches dem rechteckigen Eingangsfoyer 
vorangestellt die Rundform der Lobby aufnimmt (Abb. 21). 
Die Zylinderform darf im formalen Vergleich nicht nur wörtlich genommen werden: So ist es nicht 
die Säule an sich, sondern die ihr eingeschriebene Rundform, welche das Moment des Umrundens 
impliziert und in verschiedenen Formen auftaucht: Zum einen ist die diagonale Ausrichtung des 
Säulenpaares zu beachten: Diese Diagonale ist nicht parallel zum gedrehten Kubus des Symphony 
Centers angelegt, sondern liegt genau im Radius seiner ausgreifenden Linse (Abb. 13). So wie auch 
das Symphony Center eine Umrundung vorschlägt, so ist diese De música doppelt eingeschrieben. 
Ein Hinweis darauf, dass sich Chillida mit seiner Rundform auf die Umgebung beziehen muss, ist 
die Tatsache, dass man auf die Rundform in seiner Formensprache selten trifft. Betrachtet man das 
plastische Gesamtwerk Chillidas, so findet sich die runde Säulenform nur vereinzelt  wieder, wie 
etwa in der Figurengruppe Basoa, welche unmittelbar nach De música entstanden ist. Basoa ist das 
baskische Wort für Wald. Der Titel spricht der Skulptur ein organisches Moment zu.
Basoa IV, 1990 (Abb. 22) setzt  sich aus zwei Rundpfeilern aus Stahl zusammen, die nur teils 
sockellos sind: Die Säulenform als architektonisches Element erhält organischen Charakter, da 
Chillida im Sockelbereich eine rechteckige Plattform zwischen die Säulen setzt und diese mit ihnen 
„verwachsen“ lässt. Die Pfeiler sind demnach nicht auf einen Sockel platziert, sondern gehen 
vielmehr einen Dialog mit  ihm ein: Sie scheinen ihn „durchbrochen“ zu haben, wie der Einschnitt 
der Platte andeutet, gleich den Bäumen, welche tief in der Erde wurzelnd die Erdoberfläche 
aufbrechen, um in die Höhe zu sprießen. Die „Baumkrone“ ist eine Konzentration des 
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Negativraumes: Ringsegmente als ausgreifende Arme umschließen horizontal den Raum zwischen 
den Säulen, ohne zu verschließen. Ein Seitenarm in Form einer halb offenen Rundform ist in die 
Höhe gerichtet, nimmt die Vertikalität der Säulen auf und gibt der horizontalen, flächigen 
„Säulenkrone“ somit eine Tiefe. Obwohl Chillida in geometrischen Formen verharrt, bringt er durch 
die Rundformen eine Bewegung in die Krone von Basoa IV, die den Negativraum aktiviert und ihm 
einen Rhythmus einverleibt. 
Obwohl Basoa nach De música entstanden ist, ermöglicht die Art, wie Chillida sich mit Basoa in 
seiner Formensprache auseinandersetzt, eine weitere wichtige Interpretationslinie für die 
Säulenform von De música zu verfolgen. 
Chillida begegnet dem Umfeld seiner Skulpturen stets mit größter Aufmerksamkeit. So ist  De 
música nicht eine rein von Architekturelementen umgebene Form, wie etwa Alexander Calders 
Flamingo, 1973 (Abb. 23) auf der Federal Center Plaza in Chicago, sondern eine Form, welche auch 
den umliegenden Betty B. Marcus Park dominiert. Chillidas Verständnis von Säule begrenzt  sich 
nicht bloß auf ein reines Architekturelement, sondern impliziert den Ursprung der Säule: „The 
sacred grove was by no means a substitue for the temple: the wood was the temple, its trees the 
columns and the firmament its roof...Thus what we call a temple is actually an abstraction of a 
grove, the thicket of columns recalls the thicket of trees.“58
Das unmittelbare Umfeld von De música ist  beinahe leer und die Skulptur erhält somit den nötigen 
Raum, um in ihrer Monumentalität zu wirken. Der Platz von De música ist aber nicht völlig von der 
Leere bestimmt: Zwischen Skulptur und Straßenabgrenzung (Pearl Street) sind vier Bäume in den 
Boden gepflanzt, wobei jeder einzelne Baum einem großzügigen Rechteck aus Erde eingeschrieben 
ist. Der Anordnung der vier Bäume ist ein leichtes Rotationsmoment eingeschrieben, das aber auch 
als loses Rechteck gelesen werden kann. Ihre Anordnung bricht somit die Geometrie ihrer 
Rahmungen und die des Steinbodens auf. Die Bäume sind formal mit De música verbunden, indem 
sie durch ihre Rahmung die Rahmung der Skulptur aufnehmen. Die Vierergruppe der Bäume lässt 
eine diagonale Leserichtung zu, die als Anspielung auf die Diagonalität der Figurengruppe gewertet 
werden kann. Die Rundformen, nämlich die Lobby  des Konzerthauses, De música und die kleine 
Baumgruppe gehen einen formalen Dialog miteinander ein, der zwar nicht unbedingt sichtbar, 
jedoch umso spürbarer ist.
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58 Bernard Rudofsky zit.n. Adams 1998, S. 11.
Die Säule gehört nicht  zu den Formmotiven, welche häufig in Chillidas Gesamtwerk zu finden sind, 
wird aber hier maximal als formales Element, das sich im Umraum mehrfach wiederholt, 
eingesetzt.
  2.3.4.  Das „Tor“ als Funktion des Raumes
De música ist eine Komposition aus zwei Säulen und zwei scheinbar schwebenden Elementen, 
welche sich nicht berührend, Raum eingrenzen. Der Betrachter kann mit dem bloßen Finger ein 
imaginäres Tor ziehen, er kann durchschreiten und ein Tormoment ausmachen. Zweifelsohne kann 
De música als Widerhall des imposanten Emery Reves Arch of Peace verstanden werden. Immerhin 
wird der Betrachter über Stiegen zur Skulptur geführt, die durch ihre Diagonalität der Ecke Pearl 
Street/Flora Street zugewandt ist, und einladend ein Durchgehen ermöglicht. Dem Werk De música 
ist ein Tormoment eingeschrieben, jedoch kein Tor: Die Plastik setzt sich mit ihrer Umgebung zwar 
auseinander, hinterfragt aber diese zugleich: So wird ein Tormoment erzeugt, aber um dieses im 
selben Moment wieder aufzulösen und in ein Dialogsmoment zu verwandeln. 
De Música wird markiert von den Formen, welche als ausgreifende Tentakel eine Art Steg 
suggerieren. Diese Gesamtform ruft im Auge des Betrachters eine Art Verbindung der Säulen 
hervor, welches an ein Tor denken lässt. De música ist mit Sicherheit  kein klassisches Tor, wie etwa 
Puerta de música (1993, Abb. 24), das im Parque de Bonaval, Santiago de Compostela, neben den 
Basoa Skulpturen eine weitere Fortführung der Säulenidee darstellt. Diese ist in formaler Hinsicht 
stark mit De música verbunden: Das Dialogsmoment der Tentakel wird aber von einem 
verbindenden Element, einem Steg abgelöst. Die unterschiedliche Höhe der Zylinder, der 
spannungsgeladene Zwischenraum der Tentakel und deren genaue Formbetrachtung lassen das 
Tormotiv zurücktreten und die Verkörperung eines besonderen Dialogs erkennen. 
Das Dialogsmoment spielt im Werk Chillidas eine bedeutende Rolle. Um dieses herzustellen, 
nimmt er meist  zwei sich sehr ähnliche Formen und lässt sie miteinander kommunizieren. Thema 
dieses Dialoges ist ein konzentrierter Raum, den die zwei Formen umschließen und aktivieren. Die 
zwei Tentakel widersprechen in ihrer Form einem horizontalen verbindenden Element, das Ruhe 
und Elementarität ausstrahlt: Vielmehr wird die geometrische Grundform der Tentakel durch 
Biegung bewegt. Ihre Position im Raum suggeriert einen Schwebezustand, welcher sich der 
Schwerkraft entgegensetzt. Es ist aber genau die Biegung der Tentakel und das Moment des 
Ausgreifens, das ein Innen und ein Außen hinterfragt, um das Wahre zu verkörpern, das nicht 
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„notwendig auf Verkörperung angewiesen ist“. Die Form wird von einem starken Rhythmus 
bestimmt, dessen Spannung im konzentrierten Zwischenraum zu Tage tritt.
Durch Elemente, welche sich in Peis Architektur wiederfinden, greift De música den Dialog mit 
seinem Umfeld auf: Chillida bringt die Architektur Peis in sein Werk hinein, um „eine Gegend zu 
eröffnen“. Chillida leert aber das Zentrum seiner Konstruktion, um zu einer „Raumwerdung des 
Körpers“ zu gelangen. 59  Im Alternieren von Positiv- und Negativformen ist  es Chillida möglich, 
Raum sichtbar werden zu lassen, als „das Lebendigste von allem, was uns umgibt.“60 
Somit ist De música nicht ein reiner Dialog zwischen Architektur und Skulptur, sondern durch ihn 
ein Sichtbarmachen des Leerraumes. Indem Plastik Raum umrundet, wird sie zu einer Funktion des 
Raumes. Alrededor del vacío IV/ Um die Leere herum ( 1968, Abb. 25), eine Komposition aus 
Quadern und Kuben, welche gebogen und geknickt in mehrere Richtungen ausstrahlen, weist, wenn 
auch nur schwer erkennbar, eine Konzentration des Leerraumes in ihrem Zentrum auf. Die Skulptur 
erhält ihre Dynamik aus dieser Mitte, die wie ein Wasserstrudel Formen um sich versammelt und in 
eine Kreisbewegung zieht. Sie erhebt jedoch keinen Anspruch im klassischen Sinne auf ein Innen 
und Außen. Sie ist eine Erfühlung des Raumes, den der Betrachter selbst durch die Umgehung der 
Skulptur vornehmen soll: Er durchläuft einen stetigen Perspektivenwandel und überträgt somit 
Bewegung und Rhythmus auf die Skulptur. Chillida evoziert den Dialog mit dem Raum, der in und 
um die Skulptur diese definiert. Eine wichtige Komponente spielt dabei das Licht, welches durch 
den Schattengang auf die Lebendigkeit des Raumes aufmerksam macht. 
Dialog wird zu einem Leitmotiv in De Música und findet  auf zwei Arten statt: Indem die Skulptur 
im Radius der Linse steht, wird sie, betritt man das Terrain von der Ecke Pearl Street/Flora Street 
über die Stufen, zur Rahmung des dahinter liegenden Symphony Centers. Der Ankommende 
erblickt das Konzerthaus durch die Form der Skulptur. Somit verfließen im Auge des Betrachters 
Architektur und Skulptur und es offenbart sich ihm die große formale Verwandtschaft. Dialog in der 
Skulptur findet nicht zwischen den zwei Säulen direkt, sondern über die rhythmische Konstruktion 
der Tentakel statt. Die Form der Arme negiert  dabei die Tatsache, dass sie der Säule entspringen 
(Abb. 26). Vielmehr entsteht der Eindruck, als würden sie, wie Magneten von den Säulen 
angezogen. Es wird ein starkes Schwebe- bzw. Fallmoment erzeugt, wenn sich die ausgreifenden 
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59 vgl. Brüderlin 2004, S. 21.
60 Chillida zit. n. Mennekes 1993, S. 13.
Arme bei genauerer Betrachtung als zwei eigenständige Skulpturen zwischen den Säulen 
entpuppen:  Sie sind wie eine gegenwärtige Momentaufnahme zweier fallender Objekte.
Eduardo Chillidas Raumkonstruktion wird durch ihre Monumentalität der Lebensgröße entrückt 
und ermöglicht durch ihre raumgreifende Form wortwörtlich eine Betrachtung des Raumes. In 
diesem Moment der Reflexion nimmt der Betrachter die Leibhaftigkeit des Dialogs wahr und 
erkennt in den auf den Leerraum ausgreifenden bewegten Formen einen rhythmischen Verlauf. 
Hier sieht er sich aber keinem zeitlichen Geschehen gegenüber, sondern einer räumlichen 
Konfiguration, welche statt Anfang, Mitte und Ende eine fortwährende Selbsterschaffung, in der 
Ursprung und Sein von Körper und Raum identisch sind, vermittelt. Ihre am Jetzt orientierte Zeit 
spielt auf ein Nichtmehrsein des Vergangenen und das Nochnichtsein des Zukünftigen an.61 
III. INHALT
 3.1.  Ursprung des Kunstwerks
Desde el espacio, con su hermano el tiempo, 
bajo la gravedad insistente, 
sintiendo la materia como un espacio más lento, 
me pregunto con asombro sobre lo que no sé. 
Trabajo para conocer y doy mayor valor 
al conocer que al conocimiento.62
(Eduardo Chillida) 
Chillidas Werke beruhen stets auf eine Idee oder Überlegung, welche der Künstler in seinem 
plastischen Denken übersetzt  und realisiert. Er lässt dabei seine „Inspirationsquellen“ nicht 
unerwähnt, sondern macht das entstandene Werk zu einer Hommage an diese. 
Das Werk De música stellt demnach keine Ausnahme dar und ist Aurelius Augustinus gewidmet.63 
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61 vgl. Herrmann 1992, S.142. 
62 „Vom Raum ausgehend, mit seiner Schwester, der Zeit, unter der Einwirkung der beharrlichen 
Schwerkraft, nehme ich die Materie als einen langsameren Raum wahr und erstaunt stelle ich mir Fragen, 
die ich nicht imstande bin, zu beantworten. Ich arbeite um zu erkennen, so hat für mich erkennen einen 
größeren Wert als die Kenntnis.“ (Übers.d. Verf.) Chillida 2005, S. 41. 
63 vgl. Chillida in Terés 1997, S.228. 
Der Titel des Kunstwerks trägt den Titel der aus sechs Büchern bestehenden Schrift De musica  von 
Aurelius Augustinus. Dabei handelt es sich um einen Text der Spätantike, in welchem sich 
Augustinus mit der Wissenschaft der Musik auseinandersetzt. Die Untersuchung geht vom 
mathematischen, das heißt vom zahlhaften Wesen des Rhythmus aus und schließt mit  einer 
metaphysischen Deutung von desselben.  Das augustinische Verständnis von dem zahlhaften 
Verhältnis der Bewegungen lässt sich auf die pythagoräische Philosophie zurückführen. Große 
Bedeutung kommt hierbei der Zahl Drei zu, welche auch im Zeitverständnis Augustinus´ eine 
grundlegende Rolle spielt, wenn er in der Auseinandersetzung von Vergangenheit, Gegenwart und 
Zukunft eine am Jetzt orientierte Zeit annimmt. Obwohl Augustinus mit seiner Frage nach der Zeit 
stets in der Aporie endet, gehört für Martin Heidegger Augustinus  ´ Zeitbetrachtung aufgrund der 
Erkenntnis, dass Zeit und Seele zusammenhängen, neben Aristoteles und Kant zu den drei 
bahnbrechenden Besinnungen auf das Wesen der Zeit.64
Das ganze Leben des Augustinus65  ist gekennzeichnet von einer Beschäftigung mit ästhetischen 
Problemen. So verfasste er, noch bevor er zum Christentum konvertierte, das Werk De pulchro et 
apto, das sich dem Problem des Schönen widmete. 
Augustinus´ Zugang zur Ästhetik beinhaltet die objektive Annahme des Schönen wie auch das 
Schöne von Maß und Zahl. Dabei schöpft er aus der Ästhetik des Altertums, wie auch aus der Bibel. 
Das ästhetische Erlebnis reduziert er nicht auf ein rein unmittelbares sinnliches sondern, erweitert 
dieses auf eine geistige Ebene. 66 Somit lässt sich sagen, dass Augustinus den übernommenen 
Rhythmusbegriff erweiterte. 
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64 vgl. Hermann 1992, S.199.
65 Der im Jahre 354 in Thagaste (heutiges Algerien) geborene Augustinus gehört neben Ambrosius, 
Hieronymus und Gregor dem Großen zu den vier großen „Kirchenvätern“ und hat großen Einfluss auf die 
geistige Entwicklung im Abendland ausgeübt: Dieser beschränkt sich nicht auf den Bereich der christlichen 
Tradition, sondern erstreckt sich auf die gesamte Philosophiegeschichte. In seinem bewegten Leben, das er 
unter anderem in seinen aus 13 Bänden bestehenden Confessiones (dt.Bekenntnisse) als einen durch 
Irrwege gekennzeichneten Weg zu Gott festhielt, hat Augustinus viele geistesgeschichtliche 
Entwicklungstheorien herausgearbeitet, welche sowohl im Mittelalter als auch in der Neuzeit eine wichtige 
Grundlage für weitere Denker darstellen. Bevor er 387 zum Christentum übertrat, war er Skeptiker und 
Manichäer.
66 vgl. Tatarkiewicz 1980, S. 62. 
  3.2. De musica - Augustinus
Creo que la virtud está cerca del ángulo recto, pero no en él.67
(Eduardo Chillida)
Die sechs Bücher des Aurelius Augustinus über die Musik sind der Versuch, die Wissenschaft der 
Musik zu analysieren, die Metrik zu ihrem Bestandteil zu machen und das zahlenhafte Wesen des 
Rhythmus aufzuzeigen. In der Auseinandersetzung mit der Bedeutung der Zahl gelangt Augustinus 
von den zahlenhaften Strukturen des sinnlich Wahrnehmbaren, von einem ästhetischen Konstrukt zu 
einer metaphysischen Deutung, der Erkenntnis des Göttlichen. 
Die Bücher II bis V setzen sich eingehend mit der Theorie des Metrum und des Rhythmus 
auseinander, während den Büchern I und VI eine neuplatonische Metaphysik zugrunde liegt.68  Der 
Aufbau ist die in der Spätantike gängige Dialogform zwischen Schüler und Lehrer. 
Augustinus liefert zu Beginn eine Definition von der Musiktheorie: „Musica est scientia bene 
modulandi“ (Liber I, 10). Indem er Musiktheorie als die Wissenschaft vom richtigen Abmessen 
ansieht, setzt er sie zugleich mit der Bewegung in Verbindung, da Abmessung nur dort zu finden 
sei, wo auch Bewegung stattfindet. Er schreitet  voran, indem er die Musiktheorie als die 
Wissenschaft vom richtigen Bewegen definiert, weshalb er zwischen Abmessung und richtiger 
Abmessung zu unterscheiden versucht. Um Klarheit zu erlangen, wendet er sich der Frage nach der 
Wissenschaft zu, welche er als die vernunftsmäßige Erforschung des Klanges ansieht. Über das 
Problem der Nachahmung gelangt er zur Frage, ob die Wissenschaft dem Geist zugeordnet werden 
kann. Diese bejaht er, indem er diese nicht nur als ein durch Nachahmung erworbenes Wissen 
ansieht, sondern als Erkenntnisgewinnung. Um den Wert  der Musikwissenschaft zu betonen, kommt 
Augustinus auf die Zahlhaftigkeit zu sprechen. Er sieht die zahlenhafte Struktur des Rhythmus und 
der Bewegungen als das vernunftmäßige Fundament der Musik an, welche eine Wertung dieser 
ermöglicht und Wohlgefallen auslöst: „Schönes also gefällt uns aufgrund der Zahl, in der, wie wir 
gezeigt haben, Gleichheit angestrebt wird. Dies wird nämlich nicht nur im Hinblick auf die 
Schönheit, die sich auf die Ohren bezieht, beobachtet und in körperlicher Bewegung, sondern auch 
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67 „Ich glaube, dass die Tugend nahe dem rechten Winkel ist, aber ich glaube nicht an ihn.“ oder „Ich glaube, 
dass die Tugend nahe dem rechten Winkel ist, aber nicht in ihm.“ (Übers.d.Verf.) Chillida 2005, S.69.
68 Im Jahre 384 wird Augustinus Rhetorikdozent am kaiserlichen Hof. Er kommt mit Bischof Ambrosius (339- 
397) und dem christlichen Neuplatonikerkreis (Romanianus, Zenobius, Manlius Theodorus) in Berührung. 
Die Schriften des Ambrosius haben großen Einfluss auf die Ausformung seines Gottesbildes.
in den sichtbaren Formen selbst, hinsichtlich deren sogar häufiger von Schönheit gesprochen wird. 
Oder meinst du, es sei etwas anderes als zahlhafte Gleichheit, dass zwei einheitliche Glieder zwei 
anderen entsprechen und dass das, was einzeln ist, einen Platz in der Mitte einnimmt, so dass von 
beiden Seiten einheitliche Abstände zu ihm gewahrt werden?“69 
Die Dauer der Rhythmen wird durch Zahlenverhältnisse beschrieben, weshalb eine Ordnung 
aufgestellt  werden kann. Demnach bezeichnet Augustinus jene Dauern ohne zahlenhaft messbares 
Verhältnis als irrational, die übrigen als rational. Die rationalen teilt er wiederum in kommensurable 
(z.B. 2:4) und inkommensurable (z.B. 3:10) ein. Die Prämisse des Augustinus, dass etwas, das 
vollständig ist, stets Anfang, Mitte und Ende hat, führt ihn zu der, seiner Meinung nach, ersten 
vollständigen Zahl Drei. Er sieht die Zahlenfolge 1-2-3 als einmalig an, da sowohl Anfang und 
Ende als auch die selbstständige Mitte Zwei, mit sich selbst addiert, Vier ergeben. Dieser Gedanke 
leitet  ihn zu der Untersuchung der Tetraktys, der "Vierheit“ (Zahlenfolge 1-2-3-4), welche auf 
Pythagoras zurückzuführen ist. Für Pythagoras ist die Zahl seiend und alles Seiende ist Zahl. In den 
Gestalten der Tetraktys sieht er stets die geordnete Fügung von Teilen in ein Ganzes - eine 
harmonia. 70 
Mit der zahlhaften Bestimmung der Rhythmen bewegt sich Augustinus bisweilen auf dem Boden 
des sinnlich Wahrnehmbaren. Das erste Buch ist somit von der pythagoräischen Zahlenlehre 
bestimmt, während das sechste Buch als Weg zum Göttlichen mit Bibelzitaten unterlegt ist.71  Dabei 
weitet er seine Zahlentheorie auch auf die Seele aus, indem er sie auf den Kreislauf des Lebens 
anwendet: Er unterscheidet zwischen dem Rhythmus in den Tönen (numeri sonantes), der 
Wahrnehmung (numeri occursores), des Gedächtnisses (numeri recordabiles), des Handelns (numeri 
progressores) und des Urteilens (numeri iudiciales).72  Dieses Erlebnismoment des Ästhetischen 
erweitert Augustinus also auf ein nicht mehr rein physisches, sondern auf eine geistige Schönheit. 
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69 Augustinus 2002, S. 145.
70 vgl. Winter 2009, S. 31. 
71 Die Bücher II-V werden an dieser Stelle nicht weiter besprochen, da sie der Argumentationslinie der Arbeit  
nicht dienen. 
72 Tatarkiewicz 1980, S. 64.
  3.2.1. Der Weg zur Dreiheit
„El número tres es el número que está en toda mi obra, por todas partes. 
El número tres es el número de la música y el de la vida. 
Tiene un punto de confluencia, de todo, en el medio,
 que no tiene dimension además, que es el presente.“73
(Eduardo Chillida)
Augustinus´ zahlhafter Zugang zur Musik lässt  sich in der Geschichte weit zurückverfolgen. Zum 
einen ist er stark geprägt durch das pythagoräische Weltbild, das Harmonie nicht mehr nur als 
„schöne“ Eigenschaft der Dinge, sondern nun als eine Ordnung von Zahlen und Proportionen 
versteht: „Da ihnen also das übrige seiner ganzen Natur nach den Zahlen zu gleichen schien, die 
Zahlen aber sich als das Erste in der gesamten Natur zeigten, so nahmen sie an, die Elemente der 
Zahlen seien Elemente alles Seienden, und der ganze Himmel sei Harmonie und Zahl.“74  Durch die 
Zahlenhaftigkeit der Musik wird Harmonie endgültig zu einem Universalbegriff.75 
Platon (427-347 v. Chr.) baut die Zahlenharmonie auf den Kosmos aus und sieht sie auch in der 
menschlichen Seele als Sinn für Ordnung, Maß und Proportion vertreten. In Vitruv findet sich der 
Harmoniebegriff in erweiterter Form und nicht rein auf der Zahl begründet: Nach ihm setzt  sich das 
Schöne in der Baukunst aus der zahlenhaft erfassbaren, phythagoräischen Harmonielehre und der 
sinnlich wahrnehmbaren Eurythmie zusammen.76 
Augustinus folgt auf das pythagoräische Gedankengut mit der Grundlegung des Gedankens der 
Ordnung  und behauptet, dass Nichts außerhalb der göttlichen Ordnung stehe.77 Als Ausgangspunkt 
für diesen Gedanken wird im mittelalterlichen Denken auf das Alte Testament zurückgegriffen: 
„Alles hast Du nach Maß, Zahl, und Gewicht geordnet.“78  Maß, Zahl und Gewicht beziehen sich 
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73 „Die Zahl Drei ist für mein ganzes Werk relevant. Sie ist überall. Die Drei ist die Zahl der Musik und die 
des Lebens. Sie hat einen Punkt, wo alles zusammenfließt, welche in der Mitte ist und keine Dimension 
besitzt, die Gegenwart. “ (Übers. d. Verf.) Chillida, zit. n. Terés 1997, S. 228.
74 Aristoteles, Metaphysik A5, 985 b.23. 
75 vgl. dazu die Intervalle, wo Klänge in Zahlenverhältnissen zueinander stehen. 
76 vgl. Naredi Rainer 1989, S. 18. 
77 ebenda, S. 19. 
78 „Omnia in mensura et numero et pondere disposuisti“, Liber sapientiae, 11, 21. 
nicht nur auf die Begriffe aus Mathematik und Physik, sondern sind bezeichnend für die drei 
metaphysischen Prinzipien des Seins als Ursprung, Form und Vollendung, da nämlich Gott als Maß 
der Dinge das Grundprinzip des Seins, die Zahl formbestimmend und das Gewicht eine Art Streben 
nach Vollendung sei. 
Indem Chillida in seiner Plastik ein zählbares Moment einbaut, nämlich die Tentakel in drei Teile 
aufteilt, trägt  er Zahl in plastischer Gestalt an den Betrachter heran und konfrontiert ihn mit deren 
Symbolgehalt. Denn die Zahl ist  etwas, das die Erfassung der Wirklichkeit auf verschiedenen 
Ebenen ermöglicht: „Wenn im wissenschaftlichen Denken die Zahl als das große Instrument der 
Begründung erscheint, so erscheint  sie im mythischen als ein Vehikel der religiösen Sinngebung. Im 
einen Fall dient sie dazu, alles empirisch Existierende für die Aufnahme in eine Welt rein ideeller 
Zusammenhänge und rein ideeller Gesetze vorzubereiten und reif zu machen; im anderen ist sie es, 
die alles Daseiende, alles unmittelbar Gegebene, alles bloß „Profane“ in den mythisch - religiösen 
Prozess der Heiligung hineinzieht.“79  So ist die Zahl durch ihre Dualität als wissenschaftliches 
Instrument und Symbolträger gekennzeichnet. Diese zwei sind aber nicht voneinander zu trennen: 
Denn Augustinus selbst überprüft die Zahlen auf ihre „Vollkommenheit“ durch die Summe ihrer 
Teiler.80  Somit ist für Augustinus die Zahl sechs (6 = 1+2+3) eine „vollkommene“ Zahl. Die sechs 
trägt damit auch die Dreiheit in sich, indem sie sich aus ihr zusammensetzt. 
Chillida war bei der Auseinandersetzung mit Augustinus begeistert von der Zahlensymbolik und 
baut die Zahl Drei als zählbares Moment in die plastische Form ein. Die Zahl Drei ist demnach 
stark geladen, ruft man sich nicht  nur ihre symbolische sondern auch ästhetische Bedeutung in 
Erinnerung.  
Es geht um ihre Rolle als Maßzahl und nicht ihre Rolle als Anzahl, die man durch reine Betrachtung 
erschließen kann: „In der Ontologie und Ästhetik der Zahl geht es um Sein und Form der Dinge, so 
wie sie eigentlich sind. Sofern es sich um Dinge in Raum und Zeit handelt, zu denen die 
Kunstwerke gehören, geht es im besonderen nicht um irgendeine geistige, sondern um die 
raumzeitliche, sinnlich wahrnehmbare Zahlhaftigkeit des Kunstwerks.“81
Als Maßzahl ist sie somit neben der Musik auch Grundlage für die Architektur und macht Bauen 
möglich: „Maß nämlich ist das, wodurch das Quantitative erkannt wird; es wird aber das 
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79 Endres 1951, S. 25-26.  
80 Dabei gelten Zahlen, welche mit der Summe ihrer Teiler identisch sind, als vollkommen. 
81 Ernst Hellgardt zit. n. Naredi- Rainer 1989, S. 81. 
Quantitative als Quantitatives erkannt entweder durch das Eine oder durch die Zahl, jede Zahl aber 
durch das Eine. Alles Quantitative als solches wird daher durch das Eine erkannt, und dasjenige 
Erste, wodurch die Quanta erkannt werden, ist das Eine selbst;...“82 
Mit der Zahl Drei eröffnet Chillida ein reiches Interpretationsfeld: Die Drei als Zahl des Göttlichen, 
die auf die Einheit göttlicher Ordnung anspielt, ermöglicht eine tiefgehende metaphysische 
Deutung. Weiters stellt  das zählbare Moment in der Plastik eine Verbindung zur Architektur her, 
indem es sich auf die Zahl als Maßzahl bezieht. Die Drei in De música beschränkt sich aber nicht 
auf die Zählbarkeit seiner Elemente, sondern nähert sich über die plastische Form jener Dreiheit, 
welche sowohl in der Musik als zeitliche als auch in der Plastik als räumliche Konstruktion präsent 
ist: Die Gegenwart des Vergangenen, die Gegenwart des Gegenwärtigen und die Gegenwart des 
Zukünftigen.
  3.2.2. Die Bewegung
Moderno como las olas. Antiguo como la mar. 
Siempre nunca diferente, pero nunca siempre igual.
Entre el viento y mi raíz, asombro ante lo más fuerte,
el horizonte, la mar.
(Eduardo Chillida)83
Augustinus betrachtet die Musik als die Wissenschaft vom richtigen Bewegen und schlägt eine 
zahlhafte Struktur des Rhythmus vor: Von der Kommensurabilität des Rhythmus, von seiner 
Unterwerfung der Zahl, spricht schon Platon. Diese „messbare“ Bewegung der Musik findet in der 
Zeit statt. Dabei ist  Zeit  selbst eine „einzigartige Bewegung, die in all ihren Teilen ganz sich selbst 
entspricht“.84  So ist Rhythmus eine Art Artikulation der Zeit, eine Ordnung zeitlicher Dimension. 
Wie aber definiert sich Bewegung in der Plastik? Wie entsteht Bewegung durch eine Form, die 
unbewegt und in sich ruhend, etwas in der Gegenwart Befindliches ist? Denn generell betrachtet 
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82 Aristoteles, Metaphysik (1052b).
83 „So modern wie die Wellen. So alt wie das Meer. Immer niemals verschieden, niemals immer gleich. 
Zwischen dem Wind und meinen Wurzeln, staune ich über das Gewaltigste, den Horizont und das 
Meer.“ (Übers. d. Verf.) Chillida 2005, S. 111.
84 Merleau-Ponty 1966, S. 476. 
schließt Bewegung im Raum eine Ortsveränderung, einen Wechsel der Position mit ein. Spricht 
man aber von formaler Bewegung, so handelt es sich dabei um Rhythmus, welche der Form 
eingeschrieben ist. 
Das Sich-Biegen, Sich-Öffnen und Sich-Schließen der Tentakel in De música erzeugt eine 
rhythmische Erfahrung, welche vom Form-Material Kontinuum hervorgebracht wird. Dabei verlässt 
dieses die Definition der „messbaren Bewegung“ nach Augustinus. Genau wie der Kirchenvater zu 
keiner absoluten Begründung der Zahlhaftigkeit in der Musik gelangt und in der Aporie endet, so 
erlangt auch Chillidas De música nicht im exakt Messbaren seine Größe: Denn betrachtet man die 
Winkelformen, so wird die rhythmische Erfahrung nicht durch die geometrische Exaktheit erzeugt, 
sondern entsteht vielmehr in der Ablehnung dieser: „Die Kunst ist die Perfektion der ungenauen 
Formen, die sich einerseits dem Begriff und andererseits dem Raum und der Zeit  im 
mathematischen Sinne entziehen.“85  Die Tentakel vermitteln das Bewegte durch die Überwindung 
des Materialwiderstandes. Es findet eine  Teil-Auflösung  des Elementaren statt, ohne aber dieses zu 
vernichten: Die Winkelformen sind durch die Dreiecksform als Basis an eine gewisse 
Ordnungsstruktur gebunden, charakterisieren sich aber durch eine Art von „Variation“, welche auf 
einer Verwandlung des immer gleichen Entwurfs basiert.86  So gleichen sich die drei Arme der 
Tentakel formal, während ihre Ausrichtung und Bewegung stets Individualität vermittelt. Sie 
aktivieren den Negativraum zwischen ihren Formen und um sie herum, wo dieses Vibrieren ihrer 
„Variation“ weitergeführt wird.87  Sagen wir weiterführen, nehmen wir einen Anfangspunkt des 
Bewegten an. Genau diese Frage nach der Herkunft des Rhythmus bringt die Frage nach der 
zeitlichen Dimension in der plastischen Bewegung mit sich. 
Der Rhythmus von den Winkelformen in De música ist  der Form eingeschrieben, das heißt er ist ihr 
immanent und hat seinen Ursprung in ihr. Demnach ist seine Zeit die Gegenwart, denn „In ihr sind 
die Dauer und der Moment, das Unendliche und das Punktuelle identisch.“88 Alles was sich in De 
música „abspielt“, ist gegenwärtig. Die Elemente sind an den Rhythmus, und der Rhythmus 
wiederum ist an seine Form gebunden. Der Anfang des Rhythmus ist in dieser Gegenwart sein 
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85 Maldiney 2007, S. 55.
86 vgl. Starobinski 2007, S. 351.
87 Bei Variation denkt man sogleich an J.S.Bach, welcher durch seine Kunst „alles aus Einem zu erzeugen“, 
den Weg in die Moderne geebnet hat (vgl. Bach 1985, S.328.)
88 Maldiney 2007, S.64. 
eigener Anfang.89  Diese Feststellung macht Chillidas Fragestellung, ob die Begrenzung nicht der 
wahre Protagonist  des Raumes, wie auch die Gegenwart, als eine andere Art von Begrenzung, der 
wahre Protagonist der Zeit ist, zum Thema seiner Skulptur De música.
   3.2.3. Die Zeit als Gegenwart
Un presente sin dimensión; 
sobre él, el hombre, 
con memoria e imaginación, 
pasado y futuro.90
(Eduardo Chillida)
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961) zeichnet in seiner Schrift  Phänomenologie der Wahrnehmung 
ein schönes Bild, wenn er versucht, Zeit zu porträtieren: Den gängigen Ausdruck, „Die Zeit 
verfließt“ nimmt er wörtlich: Dieser Fluss ist Teil der Welt, den wir beim Betrachten aus der raum-
zeitlichen Totalität, nämlich der Welt, herausschneiden. Somit erfordert die Zeit eine Sicht auf die 
Zeit, um das Zeitliche erst zur Zeit zu machen. Denn sie ist, so Merleau-Ponty, kein realer Prozess, 
welcher den Dingen inne wohnt, sondern etwas, das aus dem Verhältnis Betrachter- Ding erst 
entsteht. Was also für ihn als Betrachter vergangen oder zukünftig ist, ist in der Welt stets 
gegenwärtig.91
Bei De música ist es wieder die Zahl Drei, durch welche der Betrachter auf die Thematisierung der 
Zeit zu schließen vermag. So spricht Chillida selbst über die Wichtigkeit der Zahl Drei in seinem 
Werk: „Ich habe immer die Drei als die Zahl der Musik interpretiert. Sie ist auch meine Zahl als 
Bildhauer, in einem viel primitiveren ursprünglicheren Sinn. Unter anderem verbindet diese Zahl 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Das ist der Dreh- und Angelpunkt für die Musik.“92 
Eduardo Chillida bezieht  sich auf die Gegenwart in der Form und im Raum, indem er durch die 
Skulptur als rhythmische Konstruktion spannungsgeladenen Raum konzentriert und beide, Form 
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89 Maldiney 2007, S. 76.
90 „Eine Gegenwart ohne Dimension; über ihr der Mensch, mit Erinnerung und Vorstellungskraft, 
Vergangenheit und Zukunft.“ (Übers.d. Verf.) Chillida 2005, S. 39.
91 vgl. Merleau- Ponty 1966, S. 467. 
92 Chillida zit.n. Lichtenstern 1997, S. 80.
und Raum, miteinander in Zusammenhang bringt. Er greift somit  die Gedanken Augustinus zur Zeit 
auf, welche er im elften Buch der Confessiones unter dem Titel Was ist Zeit? festgehalten hat. 
Für Martin Heidegger zählt die Augustinische Zeit-Untersuchung neben Aristoteles und Kant zu 
den drei wichtigsten Auseinandersetzung mit dem Wesen der Zeit.93  Seine Untersuchung umfasst 
sowohl eine Auseinandersetzung mit dem subjektiven Zeitbewusstsein, welches in Form von 
Zeitwahrnehmung, Erinnerung und Erwartung zu Tage tritt, als auch die Annäherung an eine 
ursprüngliche, unselbstständige Zeit, welche er jedoch nicht zu fassen vermag. Generell lässt sich 
sagen, dass Augustinus von einer am Jetzt  orientierten Zeit ausgeht und versucht, die Beziehung 
zwischen Zeit und Ewigkeit aufzuzeigen: „Weder das Zukünftige ist noch das Vergangene, und man 
kann von Rechts wegen nicht sagen, es gebe drei Zeiten, Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. 
Vielleicht sollte man richtiger sagen: es gibt drei Zeiten, Gegenwart des Vergangenen, Gegenwart 
des Gegenwärtigen und Gegenwart des Zukünftigen. Denn diese drei sind in der Seele und 
anderswo sehe ich sie nicht. Gegenwart des Vergangenen ist die Erinnerung, Gegenwart des 
Gegenwärtigen ist die Anschauung, Gegenwart des Zukünftigen ist die Erwartung.“94  Seine 
Zeitabhandlung, welche Heidegger in einen ersten und zweiten Weg einteilt, geht von einer 
Wendung nach außen aus und schlägt eine Rückkehr in die Innerlichkeit vor. Beide enden stets in 
der Aporie. Bei der Frage nach dem Verhältnis von Ewigkeit  und Zeit setzt Augustinus voraus, dass 
Ewigkeit keine Entzeitlichung der Zeit, sondern eine Entflüchtigung des Zeitlichen bedeutet, d.h. 
keine Auflösung sondern mehr eine Vollendung des Endlichen ist. 
Die Überlegungen des Augustinus, der Zeit kein Sein zuzusprechen, ergibt sich aus dem 
Nichtmehrsein des Vergangenen und das Nochnichtsein des Zukünftigen. Das Sein des Zukünftigen 
und des Vergangenen ist nur im Geist gegenwärtig, weil er das Vergangene durch das Gedächtnis 
(memoria) vergegenwärtigt und das Zukünftige vorbedenkt (praemeditatio). Somit liege keine 
Existenz der drei Zeiten vor, sondern handle es sich um drei Zeiten, welche als Vergangenes, als 
Gegenwärtiges und als Zukünftiges im Geiste stets gegenwärtig seien. 
Die Annahme einer Jetzt-Zeit beantwortet noch nicht die Frage, woher die Zeit kommt. Augustinus 
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erkennt die Schwäche des menschlichen Geistes, nur eine Vorstellung von der Zeit, und nicht das 
Zeitliche selbst greifen zu können und hofft, dass das Unsagbare Gott sei. Daher ist seine Frage 
nach der Zeit nicht aufgrund einer klaren und in sich geschlossenen Argumentationslinie, sondern 
aufgrund des In- Beziehung- Setzen von Zeit und Seele herausragend. Diese wird von Heidegger 
dahingehend kritisiert, dass eine Auseinandersetzung mit dem Seinsproblem, das heißt mit dem 
Dasein überhaupt, fehlt, was die Voraussetzung für die Frage nach der Zeit sei.95
Die Frage nach dem Sein der Zeit wird von Merleau-Ponty aus demselben phänomenologischen 
und somit subjektiven Blickwinkel beleuchtet, nämlich, dass Vergangenes und Zukünftiges im 
Geiste gegenwärtig sind: Dabei setzt er die Zeit mit einer Flucht aus sich selbst gleich, in der Sein 
und Vergehen synonym sind: „Der Ursprung der objektiven Zeit mit ihren fixen Stellen unter 
unserem Blick ist nicht in einer ewigen Synthesis zu suchen, sondern in der Einstimmigkeit und 
Deckung von Vergangenheit  und Zukunft durch die Gegenwart hindurch, im Vorübergehen der Zeit 
selbst.“96  Indem Merleau-Ponty unser Bewusstsein mit dem Sein der Zeit verbindet, sieht er die 
Lösungen transzendentaler Probleme in der „Dichtigkeit der vorobjektiven Gegenwart, in der wir 
unsere Leiblichkeit, unsere Sozialität und die Präexistenz der Welt finden, d.h. den Ansatzpunkt 
aller irgend legitimen „Erklärungen“.97 
De música bezieht sich durch Form und Rhythmus auf das Zeitproblem als Gegenwartskonstrukt 
und ist eine plastische Antwort Chillidas auf die Frage nach der Zeit.98 
Betrachtet man die Präsenz der De música-Form im Raum, so nimmt man durch die rhythmischen 
Elemente den konzentrierten Raum wahr, welcher vom Dualismus der Säulen gerahmt wird. Aus 
dem Zusammenspiel von Material und Form entsteht eine rhythmische Bewegung, welche an eine 
Momentaufnahme erinnert und auf den umliegenden Raum übergreift. „Große Kunst besteht 
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95 vgl. Herrmann 1992, S. 201. 
96 Merleau- Ponty 1966, S. 477. 
97 ebenda, S. 492. 
98Ein kleiner Nebenblick in die Linguistik soll die Gegenwärtigkeit der Form verdeutlichen: Gustave 
Guillaume schlägt in seinem Werk Langange et science du langage die Unterscheidung zwischen impliziter 
und expliziter Zeit in der Linguistik vor. Dabei meint die explizite Zeit das Tempus des Verbs, durch das das 
Verb Teil einer chronologischen Abfolge wird. Die explizite Zeit ist eine historische Zeit, die in Epochen, 
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft etc. teilbar ist. Implizite Zeit dagegen ist die Zeit, die der Semantik 
des Verbs inhärent ist und ohne zeitliche Ausdehnung oder Dauer ist. Das Verb impliziert und expliziert 
demnach die Zeit. Versucht man explizite und implizite Zeit auf die Form anzuwenden, so wird deutlich, dass 
in ihr die Erscheinung und die Bedeutung zusammenfallen, denn Form ist ihr eigener Diskurs.  Form ist 
somit präsent, der Ursprung ihrer Zeit ist die Gegenwart. 
nahezu gänzlich darin, Zeit zu schaffen“99 heißt es bei Valéry. Diese „große Kunst“ schafft Chillida 
im Umgang mit dem Material, nämlich indem er auf das Material hört und es in Dialog mit  ihr zur 
Form kommen lässt. Der Rhythmus hat seine Zeit in der Gegenwart, welche die Zeit  des Raumes 
ist. Seine Allgegenwärtigkeit ist  nur in unserem Bewusstsein in Vergangenheit, die sie übernimmt, 
und in Zukunft, die sie entwirft, zerrissen und erhält folglich seinen „Fluss“ erst durch dieses. De 
música ist somit nicht nur ein Zeichen ihrer Selbst als Offenes-Gegenwärtiges, sondern zugleich ein 
Verweis auf den Negativaum als die nicht greifbare Gegenwart. 
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IV. MATERIAL
  4.1. Form - Material / Material - Form
„Jedes Material hat seine Individualität, 
die wir nicht nach unserem Belieben zerstören dürfen, 
sondern die wir nur in ihrer eigenen Sprache zum Sprechen bringen können.“100
(Constantin Brancusi)
Blickt man in der Geschichte zurück, so verhinderte die Abwertung des Materials im Zeichen einer 
geistigen Idee, im Bereich der ästhetischen Theorie eine eingehende Auseinandersetzung mit dem 
Material in Praxis und Theorie des künstlerischen Schaffensprozesses.101 So zeugen Aussagen, wie 
jene von Gottfried Semper aus seinem Werk Der Stil (1860) von der Nicht-Beachtung der 
Materialästhetik und seines Wertes: „Vernichtung der Realität, des Stofflichen, ist notwendig, wo 
die Form als bedeutungsvolles Symbol, als selbstständige Schöpfung des Menschen, hervortreten 
soll. Vergessen machen sollen wir die Mittel, die zu dem erstrebten Kunsteindruck gebraucht 
werden müssen und nicht mit ihnen herausplatzen und elendiglich aus der Rolle fallen.“102 
Was Material und Materialumgang betrifft, so stand diese in einem Schattendasein als reines 
Medium und als eine Hürde, die es zu überwinden galt. Materialordnungen relativierten zwar das 
Dasein des Materials, erhoben sie aber nicht aus ihrer Rolle als reiner Formträger.103 So heißt es bei 
Michelangelo: „Wie sich im unbehau´nen, toten Stein, je mehr der Marmor unter´m Meissel 
schwindet, anwachsend immer voll´res Leben findet, so mag es, edle Frau, mit mir auch sein.“104 
Erst im Laufe des 20. Jahrhunderts bildet sich das Material, zusammen mit dem Schwinden der 
figurativen Darstellung, aus seiner Rolle als reines Medium für die Form heraus.105  Bei Auguste 
Rodin beginnt die Oberfläche ein eigenes Spiel mit  Licht und Schatten und lenkt die 
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100 Brancusi zit. n. Wagner 2008, S. 132. 
101 vgl. Hofmann/Söll 2000, S. 13. 
102 Semper 1860, S. 231. 
103 Während der Antike ist eine ökonomisch fundierte Materialhierarchie, wo das Edelmetall an höchster 
Stelle steht, vorherrschend. Über das Mittelalter zur Neuzeit kommt es jedoch zu einer konstanten Auflösung 
von Materialhierarchien. Im 19 Jhdt. führen ästhetische Überlegungen wieder zu rein ästhetisch motivierten 
Materialordnungen, welche aber nur langsam Raum für synthetische Materialen lassen.  
104 Buonarroti 2006, S. 53. 
105 vgl. Wagner 2001, S. 11. 
Aufmerksamkeit vom Figürlichen auf die Materialität. Material wird zu einem Bedeutungsträger 
und macht Skulptur zu einem selbstreferentiellem Konstrukt. So verlangt Form und Material zu 
Anfang des 20. Jahrhunderts eine Neu-Lesung, indem Material jede Art von Formillusion 
vernichtet. Mit Vladimir Tatlins Selection of Materials: Iron, Stucco, Glass, Asphalt ( 1914, Abb. 
27) liegt eine Neuerung vor, wie Material Form bestimmen kann und nicht mehr umgekehrt. Hier 
zeigt jedes Material seine Möglichkeiten, so etwa maschinell hergestelltes Holz als viereckige 
Brettform oder Stahl in gebogener, geschnittener Form.106   Somit ist Skulptur und Plastik ab dem 
20. Jahrhundert  von einer hohen Dichte an verschiedensten Materialien gekennzeichnet, die als 
Materialen im Prozess Strategien ästhetischer Produktivität  aufzeigen. 107  Dabei schwindet der 
Abstand zwischen dem Schaffensprozess und der eigentlichen Darstellung, Form und Material 
verbinden sich: „Sowohl Form wie Material gehen also über sich selbst hinaus, transcendieren [sic] 
sich aber doch nicht, sondern kehren durch ihr scheinbares Aufgehen ineinander - das eine 
unzertrennliche  Vermischung, aber keine absolute Vereinigung ist und so eine abgeschlossene, 
intensive Unendlichkeit möglicher Beziehungen entstehen lässt - bereichert und zur Fülle gereift in 
sich selbst zurück.“108 
In De música sind Material und Form nicht voneinander trennbar: Denn hier wird Material nicht 
nur als passives Element zur Realisierung einer Vorstellung in Form gegossen, sondern Material 
wird selbst zum aktiven Mitgestalter während des Enstehungsprozesses. Chillida hört auf das 
Material und kämpft  mit ihm, um der Plastik ein weiteres narratives Moment einzuverleiben und sie 
zu aktivieren, damit die Bewegung und die Vibration weiter in ihr leben und ihren Ort prägen. 
De música ist eine in CORTEN-Stahl ausgeführte Plastik. CORTEN ist ein wetterfester Baustahl, 
welcher durch die Oxidierung von Kupfer und Kupferlegierungen in der Atmosphäre eine dichte 
Schutzschicht  bildet. 109  Diese schützt den Bauteil vor weiterem Rost. CORTEN wurde häufig  im 
41
106 vgl. Foster u.a. 2004, S. 126. 
107 Diese Varietät an Materialien ist parallel mit der Entwicklung der Werkstoffe zu betrachten. Mit der 
industriellen Revolution kommt es zu einer Optimierung von Materialien und Herstellung neuer synthetischer 
Stoffe, welche jedoch nur langsam Eingang in die künstlerische Produktion finden. So hatte 1849 Gottfried 
Semper nicht ganz Unrecht wenn er sagte: „Es wird noch lange dauern, bis das Eisen, und überhaupt das 
Metall, welches erst wieder in seine Rechte als Baumaterial eingetreten ist, auf eine so vollkommene Weise 
technisch beherrscht wird, dass es als künstlerische Element in der schönen Baukunst neben dem Steine, 
den Ziegeln und dem Holze Geltung und Würdigung zu finden beanspruchen wird.“ (Semper 2005, S. 61.) 
108 Lukács 1974, S. 87-88.
109 vgl. Dornbach 2008, S 169-172. 
Bau von Industrieanlagen eingesetzt, aber erst durch den finnischen Architekten Eero Saarinen für 
Gebäudekomplexe verwendet. Dieser setzte die charakteristische Rostschicht als ästhetisches Mittel 
in der Architektur ein.110  Stahl ist dem Gusseisen in seinem Aufbau sehr ähnlich, kann aber im 
Gegensatz zum Eisen im warmen, wie auch im kalten Zustand verformt werden.
Die Skulptur baut sich aus 2x2 Formteilen auf und gleicht einer Installation: In Form von zwei 
Säulen und zwei Tentakel-förmigen Stücken durchläuft das Material jeweils eine andere 
Bearbeitung, weshalb verschiedene Momente von Stofflichkeit aktiviert werden. Aus ein und 
demselben Material entstanden, haben die Säulen eine ganz andere Materialwirkung als die 
Winkelformen. Diese werden, nicht ungewollt, als ein fremdes Moment, als Parasiten der Säulen 
wahrgenommen, welche weder in Form noch Materialumgang mit ihnen in Einklang sind. Auch 
treten sie mit ihrem Umfeld auf eine andere Art und Weise in einen Dialog. 
  4.1.1. Wie Bäume im Wald - das Stoffliche des Materials
Hojas verdes, sueños de ramas
 que el viento dibuja cuando se acaban.111
(Eduardo Chillida)
Die Säulen tragen ihre Schwere - je eine Säule wiegt um die 40 Tonnen - durch ihre Monumentalität 
nach außen: Sie gehen weit über die Lebensgröße hinaus und dienen den ausgreifenden Formen 
bzw. dem ausgreifende Material als Halterung und Rahmung zugleich. Hier sind Materialwirkung 
und Form eins: In stiller Monumentalität in sich ruhend, vermittelt die raue, ungeglättete Oberfläche 
ein narratives Moment, das die Materialqualitäten in den Vordergrund rückt: Wie bereits erwähnt, 
kennzeichnet sich der CORTEN-Stahl durch die Rostschicht. Gerade diese steigert die sinnlich 
wahrnehmbaren stofflichen Qualitäten des CORTEN-Stahls und macht ihn zu einem äußerst 
facettenreichen Material der Kunst. 
Zum einen besticht das Material durch seine Farblichkeit: Die schimmernde Röte der äußersten 
Rostschicht ist durch Witterung und Zeit stets im Wandel begriffen und verleiht der Plastik deshalb 
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110 vgl. Eggen/Sandaker 1995, S. 98. 
111„Grüne Blätter, Träume der Äste, die der Wind zeichnet, wenn sie vergehen.“ (Übers.d.Verf.) Chillida 2005, 
S. 19.
eine metamorphotische Dimension.112  Deshalb ist  die Erscheinung von De música abhängig von 
den Witterungs- und Lichtverhältnissen, welche nie konstant sind. So war der Farbton von De 
música zum Zeitpunkt ihrer Aufstellung weit dunkler als heute, 22 Jahre danach. Der CORTEN- 
Stahl braucht aber seine „Haut“, genau wie das Holz seine Rinde, weshalb in Chillidas Werk das 
Material bereits zum Zeitpunkt der Aufstellung eine erste Oxidationsschicht, d.h. eine Farblichkeit 
besitzen muss. Denn auch diese Farblichkeit  ist es, welche De música mit ihrer Umgebung in einen 
Dialog versetzt: Die rötliche Bräune der Skulptur ist organischer Natur: Sie verändert sich im Laufe 
der Zeit. Ihre Oberflächenstruktur wird reicher an Malen, die sich nach und nach in das Gewebe 
fressen. So vermittelt De música, zusammen mit den umliegenden Bäumen, welche in den 
Lebenszyklus eingebunden heranwachsen und sich verändern, ein narratives Moment, das auf ein 
Nicht-mehr-Sein der Vergangenheit anspielt.  Chillida selbst äußerte sich über seinen Traum, eines 
Tages einen Platz zu finden, wo sich seine Skulpturen erholen und Menschen zwischen ihnen 
flanieren können, wie in einem Wald voller Bäume.113 
Das starke, narrative Moment der Zylinderoberflächen bringt De música in einen Dialog stofflichen 
Charakters mit dem Umfeld. Die farbige Oberfläche der Säule vermittelt durch ihre Stofflichkeit 
Dauer und Beständigkeit und ist etwas, das durch seine eigene Umwelt fortwährend gebildet und 
verändert wird. Trotz Monumentalität  und In-Sich-Gekehrt-Sein wirken die Säulen deshalb 
lebendig, als wären sie zwei weitere Bäume auf dem kahlen, rar bepflanzten Terrain.  
Während die Säulen durch ihre stoffliche Qualität organische Charakterzüge annehmen und so den 
materiellen Dialog mit ihrem Umfeld herstellen, spricht  dasselbe Material mit derselben 
Farblichkeit in den ausgreifenden Armen eine ganz andere Sprache: Formal findet ein bewegtes 
Spiel statt, das in Wahrheit vom Material bestimmt wird: Die Form ist dabei eine Mischung aus 
dem Formwillen des Künstlers und der Antwort des Materials auf diesen. Diese zwei, Formwille 
und Antwort, treffen im Entstehungsprozess aufeinander und bringen das Werk hervor, das Form 
und Material miteinander vereint. 
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113 Dieser Traum wurde durch die Eröffnung des Museo Chillida Leku im Jahre 2002 Wirklichkeit (vgl. 
Audioguide Museo Chillida Leku).
  4.1.2. Material als Schöpfer
La obra es para mí contestación y pregunta114.
(Eduardo Chillida)
Stahl ist grundsätzlich von seiner Masse und Schwere gekennzeichnet. Jene Monumentalität und 
Schwere, welche die Zylinder in Form und Material verkörpern, wird in den Tentakeln negiert: Der 
CORTEN-Stahl gerät in einen Schwebezustand, welcher grundlegende Gravitationsgesetze in Frage 
stellt. Hat die runde, in sich geschlossene Form der Zylinder noch unantastbare Monumentalität 
vermittelt, dokumentieren die Tentakel als zwei viereckige Stahlstränge, die Reaktion des Materials 
auf den Künstler und umgekehrt, den Umgang Chillidas mit dem Material. So bemerkt Johann 
Wolfgang von Goethe in seinem Aufsatz Material der bildenden Kunst: „Kein Kunstwerk ist 
unbedingt, wenn es auch der größte und geübteste Künstler verfertiget: er mag sich noch so sehr 
zum Herrn der Materie machen, in welcher er arbeitet, so kann er doch ihre Natur nicht verändern. 
Er kann also nur in einem gewissen Sinne und unter einer gewissen Bedingung das hervorbringen, 
was er im Sinne hat, und es wird derjenige Künstler in seiner Art immer der trefflichste sein, dessen 
Erfindungs- und Einbildungskraft  sich gleichsam unmittelbar mit der Materie verbindet, in welcher 
er zu arbeiten hat.“115 Was bei Goethe keine Erwähnung findet, ist das selbstschaffende Moment des 
Materials, welches einen elementaren Teil der Arbeit zwischen Künstler und Material darstellt. 
Denn nicht  nur verbindet sich Chillidas Einbildungskraft  mit der Materie, sondern sie lässt sich 
auch von ihr leiten, indem sie einen Kampf mit ihr eingeht, ohne sie zu bekämpfen. Am Ende dieses 
Prozesses gelangt der Künstler zu einer Form, die vom Material nicht  nur geprägt, sondern vielmehr 
geschaffen wird. 
Um mit Größen wie De música umgehen zu können, muss der Künstler zu einem Schmied werden. 
De músicas Tentakel sind keine Formen, die sich nach materieller Vollendung richten: Betrachtet 
man die ausgreifenden Arme und folgt man mit dem Blick den Biegungen, ist der Form keine 
geometrische Exaktheit zu entnehmen, denn sie wird vom Material und dessen Reaktion auf die 
Vorstellung des Künstlers geformt. Sie sind vielmehr Spuren eines Dialogs, eines „Kampfes“, den 
das harte Material dem Künstler-Schmied abverlangt. 
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115 Johann Wolfgang Goethe zit. n. Eckel 1999, S. 98. 
Wie bereits besprochen, ist den Tentakeln eine dreieckige Grundform eingeschrieben, die sich in 
drei Teile auseinanderbiegt wie eine Blume, welche sich durch das Sonnenlicht öffnet. Diese 
Biegung verlangt das Schneiden des einsträngigen Materials in drei Stränge (Abb. 26): Dieses 
Schneiden macht die Form erst zur Form und ist zugleich ein Zerstörungsakt: „Die äußerste Form, 
den Widerstand zu brechen, ist die Zerstörung: ein primitiver Gestus der Verzweiflung und der 
Kunst. Die Antwort heißt nicht Wiederherstellen, sondern: den Zerstörungsakt dem Werk 
einverleiben.“116 Auch wenn das Zitat etwas hart im Ton ist und vielleicht  andere Bilder evoziert, so 
lässt sich die hier erwähnte „Zerstörung“ auf das Schneidemoment anwenden, welche dem Werk 
nicht nur einverleibt ist, sondern überhaupt erst das Werk zu dem macht, was es ist.117  Nicht nur das 
Schneiden wirkt auf das Material, auch die Biegungen der Stränge, welche dem Material zugefügt 
werden, zeugen vom Arbeitsprozess: Sie tragen die Dellen und Unebenheiten des Schmiedens in 
sich (Abb. 31). Das Material formt mit, wird mal zum Kameraden, mal zum Gegner des 
formwollenden Künstlers. Aus dieser fruchtbaren Beziehung ergeben sich Formationen, die das 
Material nicht durch ihre geometrische Strenge unterdrücken, sondern vielmehr von einer 
Bewegung durchflossen sind, welche genau den Bruch zur exakt geometrischen Form darstellt. Die 
Formen, wie sie in Dallas in der Luft schweben, sind das Ergebnis eines Prozesses, welcher in 
einem Moment zum Erstarren gebracht wurde, den das Material selbst bestimmt. Daraus folgt, dass 
im Material, das von einer starken Klangqualität118 gekennzeichnet ist, der Prozess des Schmiedens 
noch in ihren vibrierenden Grenzen gegenwärtig ist - die Gegenwart des Nicht-mehr-Seins der 
Vergangenheit. 
Die Winkelformen scheinen wie Momente im Prozess eingefroren, in ihrem Schwebezustand als 
Begrenzungen des Raumes, inmitten der zwei Säulen zu verharren, wo sie als sichtbare Elemente, 
indem sie mit dem unsichtbaren Raum einen Dialog eingehen, zu seiner Funktion werden. „Der 
Raum? Die Skulptur ist eine Funktion des Raumes. Ich spreche nicht von dem Raum, der außerhalb 
der Form ist, der das Volumen umgibt und in dem die Formen leben, sondern ich spreche von dem 
Raum, den die Formen erschaffen, der in ihnen lebt und der um so wirksamer ist, je mehr er im 
Verborgenen wirkt. Ich könnte ihn mit dem Atem vergleichen, der die Form anschwellen und sich 
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116 Emil Schumacher zit. n. Wagner 2000, S. 114. 
117 Richard Serra und seine Process Pieces haben den vorliegenden Gedankengang eingeleitet (vgl. 
Ellenberger 2011, S. 77- 88).
118 So geht bereits aus dem Alten Testament (Genesis IV, 21f) hervor, dass die Söhne Lamechs, Tubalcain 
und Jubal, durch das Schlagen der Hämmer Töne erzeugten und damit die Instrumentalmusik erfanden. 
Eisen, genauer die musikalische Qualität von Eisen soll demnach die Grundsteine der Musik gesetzt haben 
ist verweist auf den „Klang“ vom Material.  
wieder zusammenziehen lässt, der in ihr den Raum der Vision öffnet - unzulänglich und verborgen 
vor der Außenwelt. Für mich handelt es sich dabei nicht um etwas Abstraktes, sondern um eine 
Wirklichkeit, die ebenso körperhaft ist wie die der Volumen, die ihn umschließen. Dieser Raum 
muss ebenso erfühlt  werden können, wie die Form, in der er sich manifestiert. Er hat expressive 
Eigenschaften. Er versetzt die Materie, die ihn umgreift, in Bewegung, bestimmt ihre Proportionen, 
skandiert und ordnet ihre Rhythmen. Er muss seine Entsprechungen, sein Echo in uns finden, er 
muss eine Art geistige Dimension besitzen...Ich suche nach einem Raum, der dem dynamischen 
Bild, von dem ich gesprochen habe, gemäß ist. Volumen existieren nur in der Beziehung zu diesem 
unsichtbaren Element, und Aufgabe der Substanz einer Plastik ist es seine Gegenwart fühlbar zu 
machen, seine innere Harmonie nach außen zu transportieren.“119 
Das Material benötigt dieses Dialogsmoment, um konzentrierten Raum mit Hilfe seiner Qualitäten 
spürbar werden zu lassen. So wird deutlich, dass die Tentakel nur ein Instrument darstellen, um den 
Raum zu aktivieren, genau wie die Säulen die Tentakel „schweben“ lassen. 
Die schöpferische Qualität des Materials ist  notwendig, um jene Spannung in der Leere überhaupt 
erst zu erzeugen. Indem Chillida derart schweres Material „schweben“ lässt, stellt er grundlegende 
Gravitationsgesetze in Frage und thematisiert sie. So steht bei ihm der Negativraum, das 
Ungreifbare im Mittelpunkt. Er setzt das Material ein, welches ein Werkzeug zur 
Veranschaulichung vom diesem ist.120  Eduardo Chillidas Werke sind dabei keine Antworten, 
sondern vielmehr Fragen an den Raum: Sie sind der Versuch, den Raum spürbar zu machen, indem 
sie seine Gesetze wie die Schwerkraft, das Oben und Unten, in Frage stellen. Das Eisen, dessen 
Formen dem Raum in einer vibrierenden und lebendigen Art und Weise begegnen, hat  dabei die 
Fähigkeit, im Arbeitsprozess dem Künstler nicht nur als Werkzeug, sondern auch als Wegweiser zu 
dienen. 
Exkurs: Chillida und die Schwerkraft
Im gesamten Oeuvre von Eduardo Chillida lässt sich eine kontinuierliche Auseinandersetzung mit 
dem Thema der Schwerkraft  verfolgen. Sie zeigt sich am deutlichsten in den hängenden Skulpturen, 
welche Schwerelosigkeit suggerieren, ohne die Materialeigenschaften der Form zu unterdrücken.121 
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119 Chillida zit.n. Mennekes 1993, S. 23. 
120 vgl. Raff 2008, S. 28-29. 
121 Eine Übersicht über Chillidas hängende Skulpturen findet sich in Schmidt 2000, S. 172- 183. 
Man muss grundsätzlich unterscheiden: Mit seinen hängenden Skulpturen kann Chillida nicht mit 
Künstlern wie etwa Alexander Calder oder Naum Gabo in eine Reihe gestellt werden, welche durch 
ihre kinetischen Skulpturen ein Zeitkonzept integrieren und somit in das Feld des Theaters 
eindringen.122  Während Calders schwebende Konstrukte aus filigranen Teilen bestehend, durch 
Wind, etc. in Bewegung versetzt werden und ihre Teile sich in Relation zu sich selbst und ihrer 
Umgebung bewegen, sind Eduardo Chillidas Skulpturen unbeweglich, erfordern aber umso mehr 
die Beweglichkeit des Betrachters, welcher die Kraft der Gravitation im Raum spürt. Diese 
bestimmt die Materialien, dieser nimmt sich Chillida an. In Beaulieu (1991, Abb. 32) thematisiert 
der Künstler die Gravitation durch die Hängung, die das starke vertikale Moment der Skulptur 
unterbricht. Dieser „Freiraum“ zwischen Boden und Skulptur ist von maximaler Spannung erfüllt, 
denn durch die Schwerkraft wird das Gewicht nach unten gezogen, während die filigrane Hängung 
auf das Stützmoment verweist. Somit geht Chillida nicht den Weg, der Schwerkraft schwebende 
Leichtigkeit entgegenzusetzen, sondern schwebende Schwere, in der die Schwerkraft sichtbar wird, 
als die fundamentale Kraft des Raumes. 
Einen anderen Zugang zur Schwerkraft liefert er mit der Reihe der Gravitaciones. Verschiedene 
Schichten Papier werden als eine Art Collage aufgehängt. Durch die Hängung entstehen Schichten, 
deren Relation zueinander die auf sie wirkende Gravitation bestimmt. Es sind Reliefs, in denen 
etwas scheinbar Zweidimensionales wie Papier seine Wirkung im Dreidimensionalen entfaltet und 
ein plastisches Moment vermittelt.
    --------------------------------------
Eduardo Chillida prägt mit De música den Ort und konfrontiert  den Betrachter mit einem Material, 
das in seiner Erscheinung, seiner rauen Oberfläche und seiner „industriellen“ Schwere, nach 
konventionellen Vorstellungen jeglichen Kunstcharakter vermissen lässt. Bei genauerer Betrachtung 
jedoch stellt der Betrachter fest, dass der CORTEN-Stahl genau das Gegenteil zu bewirken vermag: 
Nicht nur eröffnet er ihm den Raum und schließt einen Pakt mit  ihm, er trägt auch ein sehr starkes, 
narratives Moment in sich. Wie die Jahresringe des Baumes sein Leben skizzieren, so absorbiert die 
Oberfläche von De música alles auf sie Einwirkende und „dokumentiert“ dieses.  Durch den 
Umgang mit dem Material, welches die Form hervorbringt, lebt die Vibration, die in der Schmiede 
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122 Michael Fried proklamiert in seiner Schrift Art and Objecthood den Einzug des Theaters in das Feld der 
Skulptur: „The success even the survival, of the arts has come increasingly to depend on their ability to 
defeat theatre.“ (Michael Fried zit. n. Krauss 1981, S 203.)
durch das rhythmische Aufeinandertreffen von Hammer und Material inmitten der Hitze das 
Material durchtränkt,  in Dallas weiter. 
Somit trägt das Material auch die Dreiheit der Gegenwart in sich, indem es sich dem linearen 
Zeitverlauf entreißt und als Gegenwärtiges, Vergangenes und Zukünftiges in sich versammelt.  
Das Material ist, drückt aber zugleich das Gewesene und das Werdende aus. Es ist daher imstande, 
einen Zugang zu seinem Sein zu eröffnen. In De música ist Material Ausdruck von Bewegung und 
Prozessualität. Es führt  zurück in die Heimat Eduardo Chillidas führt: Denn entstanden ist die 
monumentale Großplastik in der Fabrica Reinosa in Kantabrien und wurde mit dem Schiff nach 
Houston, und schließlich mit Lastwägen nach Dallas gebracht.123
 4.2. Eine kleine Geschichte des Metalls
Wir wollen die rein literarische und traditionelle Vornehmheit 
des Marmors und der Bronze zerstören .124
(Umberto Boccioni)
Als Symbol technischen Fortschritts fand Eisen am Ende des 19. Jahrhunderts Eingang in die 
Kunstwelt und wurde etwa von Wladimir Tatlin (1885-1953) in seinem Modell für das Denkmal der 
III. Internationale (1920, Abb. 33) hoch gepriesen. Ungefähr zur gleichen Zeit erfährt der spanische 
Künstler Julio González (1876-1942) seine erste Annäherung an das Eisen, ebenfalls über die 
Technik als Arbeiter in der Renault-Autofabrik während des Ersten Weltkriegs, wo er mit den 
Techniken des Schweißens in Berührung kommt: „The iron age began many centuries ago, bringing 
with it, unfortunately, weapons-some of which were very beautiful. Nowadays iron also enables us 
to construct bridges, industrial buildings, railways etc. It  is time this material stopped being either 
lethal or used merely for mechanized science; the door is now wide open for iron to take its place in 
art, and be wrought and forged by the patient hands of artists.125 Im Zuge einer Zusammenarbeit mit 
Pablo Picasso Ende der zwanziger Jahre des 20. Jahrhunderts überträgt González gitterähnliche 
Zeichnungen Picassos in Figuren aus Eisen. Im Laufe dieser Zusammenarbeit entwickelt er für sich 
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123 vgl. Schmidt 2000, S. 292. 
124 Umberto Boccioni zit n. Apollonio 1972, S. 73. 
125 Julio González zitiert in Bonet 1999, S. 481. 
eine ganz neue Art von „sculptural inscription of space.“126  So war es González, welcher Picasso 
die Techniken des Schmiedens nahebrachte. Er wird, jedoch erst Jahre später, in seinem Umgang 
mit dem Material Eisen zu einem großen Vorbild vieler europäischer und amerikanischer Bildhauer, 
deren Präsenz jedoch erst ab Mitte der fünfziger Jahre des 20. Jahrhunderts spürbar wird. 
Eine hohe Dichte an verschiedenen Metall-Arten ist in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts zu 
beobachten: Die Künstler legen dabei ihren Fokus auf die Materialwirkung und verbinden ihre 
Werke mit dem umliegenden Raum. Skulptur/Plastik wird dabei zu einem weiten Feld, welches das 
Material zu einem Protagonisten der Komposition werden lässt. 
Metalle finden in verschiedenen Formen Eingang in die Kunst. Als chemische Elemente bilden sie 
Legierungen, sind verformbar und variieren in der Oberflächenstruktur. Es hängt  also von der 
chemischen Zusammensetzung ab, um welche Art von Metall es sich handelt. Als Erze abgebaut, 
durchlaufen die Metalle ein langes technisches Verfahren, bis sie als Material in den verschiedenen 
Bereichen, so auch in der Kunst, verwendet werden können. 
Bronze stellt dabei nur eine Art der Auseinandersetzung mit dem Metall dar, gehört aber zu den 
ältesten Handwerken. Die Farblichkeit und Schwere (Voll- und Hohlguss) hängt dabei von ihrer 
Zusammensetzung ab. Die Technik der Bronzeherstellung lässt sich bis nach Indien und bis etwa 
5000 v. Chr. zurückverfolgen. Die reiche Gusstechnik erlaubt ein anschließendes Patinieren des 
Materials, weshalb Bronze in der Kunstgeschichte äußerst  facettenreich in Erscheinung tritt. Als 
meist verwendetes Metall findet Anfang der 1920er Jahre das Eisen Eingang in die Skulptur/Plastik: 
Es wird gegossen und wird in seiner Form als Roheisen, Schmiedeeisen, Gusseisen oder Stahl 
unterschieden. Dabei kommt Roheisen nur vereinzelt als künstlerisches Material zum Einsatz, da es 
sehr spröde ist. Stahl und Gusseisen sind einander sehr ähnlich, wobei Stahl plastisch besser 
formbar und in seiner Produktion sehr kostengünstig ist.127  Es gibt mehrere Tausend Stahlarten, 
welche verschiedensten Behandlungen unterzogen werden können, um ihre stofflichen Werte 
hervortreten zu lassen. Diese Fülle an gestalterischen Möglichkeiten, welche der Stahl zulässt, trägt 
zur hohen Metalldichte in der künstlerischen Produktion bei. 
Im Fall von Eduardo Chillida gehen Eisen und Stahl weit über ihre Verwendung als reiner 
Formträger hinaus: In Eisen sind die Anfänge von Chillidas Formensprache zu finden, welche aus 
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126 Rosalind Krauss zeigt das Eigentümliche an González` Technik als Kopierer (vgl. Krauss 1986, S 121).
127Er wird durch das Schmelzen von Rohstoffen wie Eisenerz, Kalk und Kohle in Hochöfen produziert. (vgl. 
Dornbach 2007, S. 169.)
dem Material heraus geboren wurden. Diese Formensprache, welche über das Material zum 
Sprechen gebracht wurde, spricht  baskisch und verlangt einen Blick auf ihr „baskisches“ Material, 
das Eisen.   
 4.3. Das Eisen und die neue Identität des Baskenlandes
Lo que ocurre es que yo soy vasco y me sale el trabajo con esos rasgos. Lo único en que me he 
empeñado yo es en ser auténtico, y el ser auténtico mío es hacer arte vasco.128
(Eduardo Chillida)
Das Baskenland durchlebt im Laufe des 19. Jahrhunderts, aufgrund der industriellen Entwicklung, 
die einerseits auf dem Vorkommen an Eisenerz, Kohle und Zink im Kantabrischen Gebirge, 
andererseits auf den stabilen politischen Rahmenbedingungen nach den Karlistenkriegen (1876) 
beruhen, eine grundlegende Veränderung, die zu einem sozialen Wandel und schließlich der 
„Erfindung des Baskenlandes“ führt. 
Während in Frankreich bereits im 17. Jahrhundert  die Vorteile des Gusseisens in der Konstruktion 
teilweise genutzt wurden, wie etwa zur Herstellung der Wasserleitungen des Schloss Versailles 
1664, sollte es trotzdem erst in Großbritannien ein Jahrhundert später zur großen Evolution des 
Gusseisens, zur Industriellen Revolution kommen. Die wirkungsvolle Organisation und Innovation 
im Energiesektor, in der Metallurgie, in der Maschinerie und im Transportnetz führten zur 
optimalen Arbeitsteilung und einer gesamt stabilen Lage der Industrie.
Zu jener Zeit basierte das Baskenland noch auf einen stark lokalen Wirtschaftskreislauf. Zu Anfang 
des 19. Jahrhunderts, das Land befand sich inmitten des Spanischen Unabhängigkeitskrieges 
(1807-1814),  sahen sich viele traditionelle Stahlwerke gezwungen, zu schließen.129  Nach einer 
langsamen Regenerationsphase in den dreißiger Jahren des 19. Jahrhunderts werden die erhofften 
Initiativen zu einer möglichen Wiederherstellung oder einer Erneuerung des Sektors durch die 
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128 „Es ist nun mal so dass ich Baske bin, weshalb meine Arbeit auch diese Charakterzüge aufweist. Das 
einzige, wozu ich mich zwang, ist authentisch zu sein und authentisch zu sein ist für mich, baskische Kunst 
zu machen.“ (Übers.d.Verf.) Chillida zit.n. Ugalde 2010 , S. 142.
129 Der Spanische Unabhängigkeitskrieg ist eine Bezeichnung von spanischer Seite und meint den Feldzug 
Napoleon Bonapartes auf der Iberischen Halbinsel. 
Karlistenkriege zunichte gemacht.130  So verschob sich in den Jahren der Karlistenkriege die 
Stahlindustrie in den Süden, wo sie um Marbella große Erfolge erzielte. Im Norden dagegen sahen 
sich viele Traditionsbetriebe wie Mirandaola und Begolea im Legazpi-Tal oder Aranekola und 
Poval in Bizkaia gezwungen, zu schließen. Nach den Karlistenkriegen ab dem Jahre 1876 änderte 
sich die Situation wieder für den ertragreichen Norden: Mehrere Faktoren tragen dazu bei, dass die 
Eisenindustrie die baskische Ökonomie bestimmte. Zum einen kam es durch Bahnverbindungen 
und einer stabilen Außenwirtschaftspolitik zu einem Ausbau des heimischen, spanischen Marktes. 
Zum anderen erleichterten neue Gesetzesbestimmungen die Mineralausfuhr d.h. den internationalen 
Handel und führten im baskischen Raum zu einer hohen wirtschaftlichen Expansion. Denn die 
internationale Nachfrage nach einem Rohstoff hoher Qualität, d.h. einem phosphorfreien Eisen, war 
groß und dieser war nirgendwo anders als in Somorrostro, dem wichtigsten Hüttenort  Spaniens in 
der Provinz Biskaya (Baskenland) zu finden,  reich an Eisenmineral Hämatit und an Karbonat.131 
Das Baskenland zählte zwischen 1876 und 1913 zum größten Eisenerzexporteur Europas, was zur 
Folge hatte, dass sich viele ausländische Unternehmen aus Frankreich, Deutschland und England 
wie „Krupp“, John Brown“ etc. im baskischen Gebiet niederließen. Die hohe Mineralausbeutung, 
d.h. die Industrialisierung des Baskenlandes führte zu einer hohen Beschäftigung der Bevölkerung. 
So verdoppelte sich zwischen 1857 und 1900 die Einwohnerzahl der Provinz Vizkaya von 160 000 
auf 311 000 und es kam zu einem grundlegenden sozioökonomischen Wandel: So hatte der, bislang 
„verlassene“ Norden Spaniens, mit seiner eigenen baskischen Sprache, plötzlich mit Problemen von 
Großstädten zu kämpfen.132  Im Jahre 1896 waren allein in Somorrostro 63 Minen aktiv. Dabei war 
der Export  über den Meeresweg ein doppelter Gewinn: Denn es wurde nicht nur Eisenerz nach 
Großbritanien exportiert, sondern Kohle wurde auf dem Rückweg importiert, welche unerlässlich 
für die Schwerindustrie war. Bilbao wurde dabei der Binnenhafen und Sitz der wichtigsten 
Hochöfen Spaniens, der „Altos Hornos de Vizcaya“ (gegründet 1901). Der erwähnte 
sozioökonomische Wandel brachte zwei entscheidende Momente mit sich: Zum einen ermöglichte 
der entstandene Wohlstand eine große kulturelle Blütezeit, die sich in der Architektur und 
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130 Einige Stahlwerke spezialisierten sich dabei auf die Rüstungsindustrie, wurden aber wegen der Gefahr 
der Wiedereinsetzung für „gegnerische Truppen“  nach ihrer Ausbeutung zerstört. 
131 Diese Vorkommen wurden jedoch seit der romanischen Zeit so stark ausgebeutet, dass heute so gut wie 
nichts mehr zu finden ist (vgl. Legorburu Faus 2000, S. 162-171).
132 vgl. Seidel 2010, S. 101. 
Lebensqualität niederschlug.133  Aufgrund des enormen Arbeitskräftebedarfs definierte sich parallel 
eine neue große Arbeiterklasse, die sich in den und um die Ballungsräume wie Bilbao ansammelte. 
Die Industrialisierung im Baskenland führte zu einer Neudefinition des Gebietes, welches zuvor 
durch die baskische Sprache und seine eigentümlichen Bräuche in relativer Abgeschiedenheit 
verweilte. Dem baskischen Nationalstolz war trotz starken Bevölkerungsanstiegs und 
sozioökonomischen Wandels kein Abbruch getan: Die baskische, wortwörtlich einzigartige Sprache 
Euskera und die reiche Tradition nährte den im 19. Jahrhundert aufkommenden baskischen 
Nationalismus, der schließlich zur Souveränität führte: Das Baskenland wurde 1979 zur Autonomen 
Gemeinschaft Spaniens, bestehend aus den Provinzen Gipuzkoa, Viskaya und Álava, erklärt. 
Eduardo Chillida, als baskischer Künstler, umgeben von der Modernität der Stahlindustrie und 
baskischen Traditionen, von Nationalismus und Internationalismus, lehnt es ab, als politischer 
Künstler baskische Kunstgeschichte zu schreiben.134 Er sieht keine Verbindung zwischen der Politik 
und seiner Kunst, sehr wohl aber eine Verbindung zwischen der Freiheit und der Kunst.135  So sind 
in seinen Werken keine politischen Inhalte, sondern Zeichen zu suchen, welche auf seinen 
Heimatort, auf den Entstehungsprozess und die innere Seele verweisen, die eine baskische ist. 
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133 Ein herausragendes Beispiel ist etwa die Hängebrücke „Puente de Vizcaya“ (von Alberto Palacio erbaut) 
im Ort Portugalete nahe Bilbao. Die zum UNESCO Weltkulturerbe zählende Konstruktion gehört zu der 
ältesten ihrer Art. 
134 Der baskische Künster Jorge Oteiza, welcher zeitgleich mit Chillida, in einer ähnlichen Formensprache 
die aktive Leere thematisiert, verleiht im Gegensatz zu Chillida seinem starken Nationalstolz Ausdruck. 
135 Chillida zit. n. Schmidt 2000, S. 54. 
 4.4. Meine Skulpturen sprechen euskera136...







Eduardo Chillidas Weg zu seiner Formensprache beginnt in seiner Heimat, weshalb die 
Materialwahl des Eisens, die anfänglich verwendeten Formen in Eisen und die Namensgebung der 
Skulpturen auf ein starkes Traditionsmoment verweisen. So repräsentiert Chillidas Kunst das 
ästhetische Gefühl der Basken, indem er auf den Klang der Sprache, auf historische Besonderheiten 
und Volksbräuche verweist. Viele seiner Werke tragen baskische Bezeichnungen, denn Chillida 
meint, im Klang der Wörter das Innere des Basken herauszuhören. So fasziniert ihn die Geladenheit 
der Sprache und ihre Eigentümlichkeit. 138  Interessant ist Chillidas Zugang zum Baskischen gerade 
deshalb, weil er selbst kaum die baskische Sprache beherrschte. 
Auch spricht das Material baskisch. Das Baskenland ist durch seine ganze Geschichte hindurch 
nahtlos an das Eisen gebunden. Der Künstler selbst arbeitete und befand sich in unmittelbarer Nähe 
des Tales Legazpi, das auf eine mehr als 1000 Jahre alte Eisentradition zurückblickt.139  In Legazpi 
wurde das Eisen anfänglich durch die sogenannten „haizeolas“, die Windeisenwerke gewonnen, 
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136 euskera = baskisch
137„Im Herzen, unter dem Himmel, auf der Erde/die Peñas de Aya (Gebirgszug im Baskenland, laut, Z.P.) im 
Nebel / Im Herzen, unter dem Himmel, auf der Erde/der Berg Larrun im Nebel/Im Herzen, unter dem 
Himmel, auf der Erde/das Baskenland im Nebel.“ (Übers. d. Verf.) Chillida 2005, S. 38.
138 Chillida übersetzt „bira“ oder „inguru“ aus dem Baskischen ins Spanische, und bekommt den Ausdruck 
„Redondo alrededor“. So wird im Baskischen alles, was rundherum ist, rund. Chillida war von der 
Bildhaftigkeit der Sprache begeistert, denn eine Kreisbewegung impliziert tatsächlich eine veränderte 
Wahrnehmung des Umfeldes, eine Rundwerdung der Formen. Deshalb übersetzte er das Wort in seiner 
eigentlichen Bedeutung, um auch im Spanischen das bewegte Moment miteinfließen zu lassen (vgl. Ugalde 
2010, S. 140f).
139 Das heutige Museum Chillida Lantoki (baskisch für Raum Chillidas) befindet sich in der ehemaligen 
Papierfabrik Patricio Elorza, S.A, wo Chillida das Material seiner Papierarbeiten herstellte und sich ein 
eigenes Studio einrichtete. Weiters dokumentiert Lantoki die Beziehung von Chillida zu seinem 
„Arbeitsplatz“, dem  Schmiedewerk Patricio Echeverría über ausgestelltes Schmiedewerkzeug und 
Dokumentationsmaterial. Diese Arbeit findet ihre Fortsetzung in der Schmiede Sidenor in Reinosa. 
welche sich aber abgelegen in der Berggegend befanden. Später brachten die neuen Techniken, wie 
etwa die Hidraulik, die Eisenwerke in die Nähe des Flusses Urola140  und erhöhten somit ihre 
Produktion um das Vielfache. So ließen sich entlang des Flusses, welcher den Ausläufern der Sierra 
de Aizkorri entspringt, mehr als 15 Eisenwerke nieder, von denen einige heute von der AVPIOP- 
IOHLEE als industrielles Kulturerbe bewahrt und geschützt werden.141  In solch´ einem Tal, wo 
Geschichte erzählt und Zukunft geschrieben wurde, nämlich die einer baskischen Industrialisierung, 
arbeitete Chillida, ließ seinen Formen wachsen, formte das Material und ließ sich wiederum von 
ihm leiten. Er sah sich stets als Arbeiter, der Hammer und Meissel beiseite legend, zu Hammer und 
Amboss griff.142 
So wurden in der großen Schmiede Fábrica Particio Echeverría S.A. unter anderem die Tore von 
Aranzazu, Alrededor del vacío I und Estudio Peine del viento XVI angefertigt. Die Herstellung war 
dabei langsam und schwierig, und verlangte Geschick und Kenntnis der Techniken. Zuerst musste 
der geeignete Stahl gefunden werden. Dabei war wichtig, welchen klimatischen Bedingungen das 
Werk ausgesetzt werden würde, d.h. dass es korrosionsfest gemacht werden musste. Der zweite 
Schritt  bestand in der Herstellung der Stahl-Blöcke aus flüssigem Stahl, welche in Formen gegossen 
als Blöcke zur Schmiede gebracht wurden, um anschließend mit den Maschinen und den 
Schmieden zu individuellen Formen verarbeitet zu werden, stets unter dem prüfenden Blick und 
den Anleitungen Chillidas. Wenn die Formen nicht aus einem Block geformt werden konnten, 
wurden sie durch die Schwalbenschwanzverbindung (Abb. 34) verbunden oder mit flüssigem 
Hydrogen zusammengeschweißt. 143 
Das Material von De música bedeutet Dialog über Stofflichkeit: Der CORTEN-Stahl enthält durch 
seine Rostschicht  ein starkes narratives Moment, durch das er sich seiner Umgebung mitteilen kann 
und sich nicht verschließt. Das Material wird durch seine Biegsamkeit raumgreifend und nicht 
raumabweisend und kann mit diesem eine Verbindung eingehen.  
Das Material ist nahtlos mit der Form verbunden, welche sich zusammen dem Raum öffnen, und 
das nicht-mehr-Sein der Vergangenheit, durch das narrative Moment des Materials, und das noch- 
nicht-Sein des Zukünftigen, durch das Bewegungsmoment der Form in ihrer Gegenwart vereinen. 
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140 Urola ist ein baskisches Wort und bezeichnet „das Wasser der baskischen Eisenwerke“.
141 Über die Ziele und den Tätigkeitsbereich der Asociación Vasca De Patrimonio Industrial Y Obra Pública 
informiert die Internetseite http://avpiop.com/cas/index.htm
142 Gaston Bachelard verfasste hierzu die Schrift Der Kosmos des Eisens  über den Materialumgang 
Chillidas (vgl. Bachelard 2002, S.161- 166).
143 Eine Schwalbenschwanzverbindung ist eine Steckverbindung und wird von Chillida sehr häufig 
angewendet. Diese ist als charakteristische Form Teil der Plastiken (vgl. Fundación Lembur). 
Ein weiteres Material im Ouvre Chillidas, das baskisch spricht, ist zweifelsohne das Holz. 
Exkurs: Holz und Eduardo Chillida
Die Verwendung von Holz findet sich bei Chillida anfänglich noch als Sockel wie etwa bei Yunque 
de sueños III (1958, Abb. 28), auf deutsch Traumamboss. Dabei folgt  Chillida dem gängigen 
Aufbau des Werkzeuges Amboss, welches in einen Holzklotz als Unterlage gesteckt werden 
kann.144  Formal wird Chillidas Amboss mehr zu einem geschmiedeten Kunstwerk, denn zu einer 
Unterlage. Das Interpretationsfeld des Amboss ist damit noch nicht ausgeschöpft: Eduardo Chillidas 
Motiv kann auch als Musikinstrument verwendet werden.145  Der Schlag erzeugt Klänge, welche 
auch Grundbaustein der Musik sind und durch das menschliche Gehör aufgenommen werden.146 
Holz hat in diesem Werk eine doppelte Bedeutung: Einerseits dient  sie dem Amboss als „Gestell“ 
und ist dem Arbeitsalltag direkt entnommen. Auf dieses Moment weist die unbearbeitete 
Oberfläche, der Riss im Holz hin. Andererseits ist sie dem Amboss als Kunstwerk ein Sockel, auf 
den das Gestaltungsmoment der Form, nämlich die Zweiteilung des Sockels, hindeutet. In Yunque 
de sueños VII (1959, Abb. 16) verschwindet der „Zwischensockel“ und das Holz  geht dabei eine 
unmittelbare Beziehung mit seinem Amboss ein, der wie Saiten eines Instruments durch gewundene 
Formen Luft in Schwingung bringt und Negativraum aktiviert. Der musikalische Bezug ist in 
Yunque de sueños  bereits stark zu spüren und wird immer wieder aufs Neue, unabhängig von 
Material und Ort, in Chillidas Werk wiederkehren. 
So verwundert es auch nicht, dass seine erste Großskulptur in Holz den Namen Abesti gogorra, auf 
deutsch Rauer Gesang, trägt. Betrachtet man Abesti Gogorra III (1962, Abb. 29), so fällt auf, dass 
Negativraum dem Volumen weicht und sich in den schmalen Freiräumen verliert. Die 
Blockhaftigkeit ist nicht wie in den Eisenformationen nach außen, sondern nach innen gerichtet. 
Damit wollte Chillida, welcher sich damals in Richtung Hermetik in der Auseinandersetzung mit 
dem Raum bewegte, die Dichte des Materials erhöhen, um kleinere (Zwischen)Räume 
einzuschließen.147  Dies war ihm damals in Eisen, aufgrund des Mangels an technischen 
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144 vgl. Brepohl 2008 , S. 236-237. 
145 Der Amboss wird in der volkstümlichen Ambosspolka als Instrument eingesetzt.
146 Amboss als mittleres Gehörknöchelchen bildet selbst einen Teil des menschlichen Ohrs. 
147 Dieses „Einschließen“ von Raum im Sinne von Zwischenräumen, welche sich im Material verlieren, 
deuten auf die Mystik als wichtige Komponente in Chillidas Formensprache hin.
Möglichkeiten nicht möglich.148  Deshalb griff er zu Holz, das hinsichtlich der  Dichte anders 
funktioniert als das Eisen. In seinen Werken weist aber auch das Holz dieselbe Unmittelbarkeit in 
seiner Bearbeitung auf: Die Abesti gogorra-Serie ist keine Aneinanderreihung von „Stäben“, 
welche ihren Charakter als Holz durch die ewige Bearbeitung verloren haben. Sie ist  wie lebendiges 
Holz, in dem die Monumentalität seines Ursprungs, das heißt jene des Baumstammes, weiter lebt. 
Rauer Gesang erinnert im Materialumgang an baskischen Fachwerkbau, der in den Balkenformen 
seines eigenen Bauernhauses in Hernani (Caserío Zabalaga) wiederzufinden ist (Abb. 30). Das Holz 
und seine Bearbeitung stellen demnach andere Fragen an den Raum als das Eisen.  
Chillidas Holzskulpturen stellen eine Etappe auf dem Weg zu seiner Formensprache dar. Sie 
begegnen dem Raum und erkunden ihn, sie werden aber nicht raumgreifend, indem sie dem 
Negativraum „Überhand“ gewähren. Das Material dient nicht der monumentalen Raumwerdung des 
Volumens, sondern erkundet unzugänglichen Raum, welcher sich verborgen im Inneren sich der 
Sicht des Betrachters enthält.   
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 V. FORM-INHALT-MATERIAL
  5.1. Die Wahrnehmung von De música 
„I saw working in this sculpture the similarity between 
the limit in architecture and sculpture and the present in music. 
 Both, limit and present, don´t have size, 
but they are the origine of all sizes.“149
(Eduardo Chillida)
Die voneinander unabhängige Betrachtung von Form, Material und Inhalt ließ eine genaue 
Abhandlung aller drei kompositorischen Prinzipien zu, hat aber zugleich aufgezeigt, dass diese 
nicht voneinander zu trennen sind. Denn der Formwille des Künstlers, die Form und das Material 
gehen einen Dialog mit dem Leerraum ein und schaffen einen Erlebensraum, und ermöglichen 
einen phänomenologischen Zugang zu diesem.150  Dabei wird De música zu einer Funktion des 
Raumes, in dem das Werk als (Leere)-Form dem Betrachter in seiner (All)gegenwärtigkeit und 
Ursprung seiner Selbst gegenübertritt. 
„In meinem ,Präsenzfeld’ im weitesten Sinne - in diesem Augenblick, währenddessen ich arbeite, 
mit dem Horizont des verflossenen Tages hinter ihm und dem Horizont des Abends und der Nacht 
vor ihm- trete ich in Berührung mit der Zeit, lerne ich den Lauf der Zeit kennen. Zwar hat auch die 
fernere Vergangenheit  ihre zeitliche Ordnung und eine Zeitstelle im Verhältnis zu meiner 
Gegenwart, doch nur insofern auch sie gegenwärtig gewesen ist, ,zu ihrer Zeit’ von meinem Leben 
durchschritten worden ist und bis jetzt sich fortgesetzt hat. Eine fernere Vergangenheit 
beschwörend, eröffne ich die Zeit  von neuem, versetze ich mich an einen Augenblick, wo sie noch 
einen Horizont der Zukunft hatte, der heute geschlossen ist, einen Horizont nächster Vergangenheit, 
der heute ein ferner ist. Alles verweist mich so auf das Präsenzfeld zurück als das Feld der 
originären Erfahrung, wo die Zeit mit ihren Dimensionen leibhaftig erscheint, in letzter Evidenz 
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149 Kurznotiz des Künstler auf einem Entwurfsblatt, das für den Architekten I.M. Pei bestimmt war. Heute 
befindet sich der Entwurf in der Sammlung des Museo Chillida Leku. 
150 vgl. Dünne/Günzel 2006, S. 105-128.
auch ohne eingeschobenen Abstand. Hier ist es, wo wir eine Zukunft in die Gegenwart und in die 
Vergangenheit hinübergleiten sehen.“151
Merleau-Ponty schreibt von der subjektiven Zeit, welche das Subjekt  erfährt und ihr durch dieses 
Erleben einen Fluss einschreibt. Die Annäherung an ihre leibhaftige Erscheinung durch die 
Erfahrung ihres Präsenzfeldes deutet auf die Gegenwart als Zentrum und Ursprung aller 
Entschlüsse hin. 
Diesen Ursprungscharakter der Zeit greift De música auf und verweist sowohl in seiner Form, in 
seinem Material als auch in seiner Ikonizität auf ihr Präsenzfeld: Das Werk ist Ursprung des nicht-
mehr Seienden, das durch die Materialität vermittelt wird. Es ist auch Ursprung des ihm inne 
seienden Rhythmus, welcher auf ein Nicht- mehr Sein und Noch- nicht Sein verweist, und doch 
gegenwärtig und sein eigener Anfang ist. Er lebt  im Material, im Sich-Ins-Werk-setzen der Form, 
die nicht in der Exaktheit  und nicht im Maß, sondern genau durch deren Umgehen, ihre Gegenwart 
erlangt. Er lebt über die Begrenzung, d.h. das Material, fort, aktiviert den Negativraum und erzeugt 
eine Spannung, die diesen Leerraum wiederum definiert: Ohne den Leerraum wäre der Dialog kein 
Dialog mehr und die Spannung der Form würde in sich zusammenfallen. Das Konzept der 
Begrenzung, des Dialogs, findet sich im Dualismus der schweren Säulen, die spannungsgeladenen 
Raum konzentrieren. Ihre Rundform begrenzt, grenzt aber nicht ab, sondern erweitert den Dialog 
mit den Säulen des Konzertsaales und den umliegenden Bäumen. 
Konrad Fiedler nimmt in seiner Schrift Der Ursprung der künstlerlischen Tätigkeit den 
künstlerischen Schaffensprozess in den Blick, um zu begreifen, wie der Künstler durch das 
Kunstwerk zu einer Erkenntnis von Welt gelangt: „Wir brauchen nur unbefangenen Auges zu sehen, 
was der Künstler tatsächlich tut, um zu begreifen, dass er eine Seite der Welt fasst, die nur durch 
seine Mittel zu fassen ist, und zu einem Bewusstsein gelangt, das durch kein Denken jemals erreicht 
werden kann.“152
Er betont auch die Fähigkeit des Kunstwerkes, Prozessualität und somit Zeit einzuschließen, die als 
Momente im Prozess, im Werk in einen stabilen Zustand „eingefroren“ sind: „So blicken wir in das 
ganze Reich der Kunst mit keinem anderen Interesse, als dass sich uns in ihm, in unvergänglicher 
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Gegenwart ein [...] Bewusstsein der sichtbaren Welt offenbart.“ Das Kunstwerk ermöglicht, 
Gegenwärtiges zu fixieren, den Strom der Zeit  anzuhalten und einen Zugang zu seinem Ursprung zu 
gewinnen. 
Das Kunstwerk wird zu einem Sichtbarmachen seines Ursprungs im wortwörtlichen Sinne, indem 
es sich mit seinem Raum in einem Dialog verbindet, sich formal von ihm ergänzen lässt und dem 
Betrachter in der gemeinsamen zeitlichen Dimension des Gegenwärtigen begegnet. Die Erkenntnis 
Chillidas, durch die Einheit  von Form, Material und Raum eine leibhaftige Zeiterfahrung zu 
ermöglichen, ist keine Entscheidung des Künstlers. Vielmehr ist sie ein Weg, welcher Türen auftut 
und wieder verschließt, Möglichkeiten eröffnet und wieder verabschiedet. Er muss aber, als bisher 
Unbegangenes begangen werden, um zum Kunstwerk zu führen, das als Ursprung letztendlich 
Vorsprung und nicht bloß Nachtrag ist.153
 5.2. Der lange Weg zu De música XV
"The desire to experiment, to know, 
often forces me to lead my work along an interrupted itinerary, 
since experimentation interests me more than experience. 
I also prefer knowing to knowledge." 154
(Eduardo Chillida)
Im Juni 1988 erhält Eduardo Chillida von Frank Ribelin und dem Dallas Symphony Arts 
Acquisition Committee über die Tasende Gallery  den Auftrag, eine Skulptur für den Außenraum des 
Dallas Symphony Center zu schaffen. Die folgenden Monate entwickelt Chillida einige Modelle, in 
denen er sich intensiv mit dem Auftrag auseinandersetzt. Es entstehen Modelle aus Stahl, aus 
welchen eines schließlich, anfänglich in Beton, gegossen werden sollte.155  Diese Modelle 
unterscheiden sich grundlegend vom Endergebnis: Sie sind in Material und somit auch 
Materialumgang, Form und Inhalt  zu erkennen und erzählen eine Geschichte eines Werkes, das sich 
nach und nach in Form, Inhalt und Material vereint und zur eigentlichen Idee über Zeit und Raum 
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153 vgl. Heidegger 1977, S. 66.
154 Chillida zit.n. Gallery Tasende. 
155 vgl.Tasende 1990, S. 16. 
gelangt. Chillidas relativ langer Weg zur Formfindung von De música hängt mit der Tatsache 
zusammen, dass es sich um ein Auftragswerk handelt. Hatte Chillida bislang die Orte, an denen 
seine Werke aufgestellt werden sollten, selbst gewählt, so war es hier der Ort, welcher Chillida 
wählte, ohne dass der Künstler ihn bereits mit einer fixen Idee im Kopf gesucht hätte. 
  5.2.1. Auf den Beton hören: De música I + II156 
Das 26,8 x 20,8 x 26 cm große und 8 kg schwere Modell De Música I (Abb. 35) aus Stahl eröffnet 
die Überlegungen Chillidas zum Auftrag in Dallas: Zwei horizontale rechteckige Stahlplatten, eine 
davon am Boden liegend, die andere darüber angebracht, werden über Stege miteinander 
verbunden. Dabei scheint die zweite Platte tatsächlich ein Schwebemoment zu suggerieren: Dem 
verbindenden Element ist ein schwingender Verlauf mit Bogensegmenten eingeschrieben. Seitlich 
angebracht, ist  es in seiner Funktion als tragendes Element optisch zurückgenommen, weshalb die 
obere Platte frei in der Luft zu schweben scheint. Die Stege verbinden Ober- und Unterplatte über 
drei bogenförmige Arme, wobei ein vierter Arm in beiden Platten als Ansatz hervortritt, um aber, 
statt  sich zu verbinden, Leerraum einzuschließen. In seiner Form ist De música I von strukturaler 
Klarheit  gekennzeichnet und der Stahl ist in seinen formgebenden Möglichkeiten nicht 
ausgeschöpft. Der Formwille des Künstlers ist  in diesem Modell von den Materialbeschaffenheiten 
des Betons gekennzeichnet, hätte es letztendlich doch in Beton gegossen werden sollen. Im Jahr 
seiner Entstehung, 1988, hatte Chillida gerade zwei monumentalen Werke in Beton ausgeführt: La 
Casa de Goethe/ Haus von Goethe (1986, Abb. 36) und Gure Aitaren Etxea/ Haus unserer Väter 
(1988, Abb. 37/37a). Er hat mit diesen zwei Werken sockellose, architektonische Skulpturen 
geschaffen, welche durch Klarheit in Form und Material, Raum konzentrieren und dabei im Spiel 
von homogenen Flächen und Rundformen, von offenen und geschlossenen Flächen, einen 
Antagonismus von Statik und Dynamik erzeugen. Die Rundformen, d.h. die Kreissegmente, sind 
auf die Möglichkeiten, welche das Material Beton bietet, abgestimmt.  
Ringsegmente stellen in Chillidas Oeuvre ein durchgehendes Motiv dar, welches er bereits in seinen 
frühesten Arbeiten (in denen sich seine eigene Formensprache erst zu formen beginnt) anwendet, 
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156 Die Nummerierung folgt dem System der Katalogisierung der Modelle im Museum Chillida Leku und wird 
beibehalten. Dabei sind sie von den vollendeten Skulpturen gleicher Bezeichnung und Nummerierung wie 
De música III, IV usw. zu unterscheiden. 
wie etwa in den Kirchenpforten der Basilika von Aránzazu, 1954 (Abb. 38).157  Nach seiner 
Annäherung an das Eisen als „sein“ Material, kommt er mit Redondo alrededor I (1955, Abb.39) 
zur Rundform, welche imstande ist, das Material schwerelos erscheinen zu lassen: Die filigrane 
Gestalt  und die scheinbar minimale Liegefläche bewirken einen Effekt der Schwerelosigkeit, 
welchen Chillida später durch Hängung und Biegungen tonnenschwerer Skulpturen als 
Herausforderung der Gravitationsgesetze weiterhin zu erzeugen versucht. Auch in De música I 
definiert dieses Schwebemoment die Skulptur. Die größte „Hommage an die Rundform“ jedoch 
findet sich einige Jahre nach De música, im Werk Tolerancia ( 1992, Abb. 40) wieder: Diese ist 
nicht nur eine Hommage an die Toleranz, sondern auch an die Rundformen in seinem Werk: Einer 
apsidialen Nische entspringen zwei horizontal gerichtete Halbbogenformen. Eine ist dabei 
schwebend, der anderen entspringt ein weiteres Bogenelement, das vertikal eine Biegung macht und 
somit das Sich- Öffnen der Apsis wiederholt. In Form ist Chillidas Skulptur eine Geste der 
Umarmung an sich, die den Betrachter umarmt und aufnimmt und eine „tolerante Handlung“ 
impliziert.158 In Tolerancia kann man nicht  nur von der Form auf den Inhalt bzw. vom Inhalt auf die 
Form schließen, sondern auch in der Bearbeitung des Materials eine große „Toleranz“ gegenüber 
dem Beton feststellen: „Wenige haben den Beton als Material verwendet, das etwas über sich selbst 
aussagt, über seine eigenen Regeln, seine eigene Struktur. Was mich und den Beton betrifft: 
Jedesmal wenn ich eine Schalung mache und den inneren Raum erblicke, ist es eine fantastische 
Sache, dieses Gefühl der Ausweitung, dieser Druck, welchen er erzeugt, dieses von Innen nach 
Außen gehen.“159  Die Arbeit mit Beton ist ein Konstruieren und nicht wie mit Eisen, ein Formen. 
Der Beton füllt die Schalung aus und verwandelt Raum in Körper. Diese Materialerfahrung führt 
Chillida zur Frage, ob denn Materie nicht auch Raum ist, ein „langsamer Raum“ sei.160  So behält er 
die Gusslinien bei, um diese Materialerfahrung zu dokumentieren: Denn Masse füllt einen 
Innenraum aus, indem er die Schalung fließt, um dann als erstarrter Körper nach außen zu treten. 
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157Dabei verkleidet Chillida durch geschmiedete Eisenflächen die Holzpforten, in dem er die flachen Teile 
unterschiedlich, und nicht exakt schneidet. Es dominieren dabei horizontale und vertikale Linien, welche zum 
Teil überlappt erscheinen. Die Kreisformen bilden eine motivische Auflockerung des Reliefs, das noch keine 
Raumtiefe zeigt. Nach eigenen Angaben bezieht sich der Künstler mit dem Ringmotiv auf das Symbol der 
Sonne, das im Sonnengesang des Hl. Franziskus gepriesen wird.
158Sockellos integriert er sich in die Promenade am Ufer des Guadalquivir und nimmt das Bogenmoment der 
nahegelegenen Brücke Puente de Isabel II auf. Indem er formal mit der Brücke in Verbindung gebracht 
werden kann, wird die Handlung der Brücke als verbindendes Element und Ortsschaffende in das Werk 
miteinbezogen: „ Die Brücke versammelt auf ihre Weise Erde und Himmel, die Göttlichen und die 
Sterblichen bei sich.“ (Heidegger 2009, S. 147.)
159 vgl. Saalbroschüre Museo Chillida Leku (Übers.d.Verf.)
160 Chillida 2005, S.55.
Chillidas Auseinandersetzung mit dem Werk ist  immer zugleich eine Auseinandersetzung mit dem 
Material, das ihn mit charakterisiert und formbestimmend ist. So ist De música in seiner Form an 
die Möglichkeiten, die Beton bietet, angepasst. Es geht nicht um die Biegung, die das Material im 
Schmiedeverfahren selbst mitbestimmt, sondern um einen geschwungenen 'Verlauf',  ein Wort das 
ein ganz anderes Moment in der Materialbehandlung hervorruft: Masse fließt in Form, um die 
Biegungen der Schalung auszufüllen und wird nicht durch Kraft gebogen. Es ist ein Leiten des 
Materials und keine Herausforderung von diesem. Der Beton ermöglicht dem Künstler nicht nur 
eine neue Materialerfahrung, sondern auch, im Maßstab monumental zu werden, um so eine 
maximale Steigerung der Konzentration vom Leerraum zu bewirken. 
De música I ist in Formgebung auf das Material Beton abgestimmt, obwohl die Maquette aus Stahl 
ist. Seine Bewegungsabläufe suggerieren den Lauf, das Fließen des Materials und erzeugen kein 
Spannungsmoment durch die Prozesse im Material. Vielmehr geht es hier um den Leerraum und 
seine maximale Konzentration, indem die Platten zwar ein Oben und ein Unten definieren, jedoch 
durch die Bogensegmente des Steges ein Innen und ein Außen undefiniert lassen. 
Das Modell De música II (Abb. 41), ist mit 34,4 x 44 x 52 cm etwas größer als sein Vorgänger und 
spricht eine ähnliche Formensprache. Nun ergeben aber Ober- und Unterplatte und die drei 
verbindenden Stege eine scheinbar kompakte Konstruktion: Den schwingenden Armen sind 
Richtungsänderungen eingeschrieben, weshalb die Ringe stets eine andere Greifrichtung annehmen. 
So einfach die Struktur erscheint, so variabel zeigt sie sich im Detail: Die Ober- und Unterplatte 
sind versetzt zueinander verbunden. Die Stege sind mit  den Platten in Form und Material 
verbunden, verselbstständigen sich aber formal in den Bogensegmenten, um wieder nahtloser Teil 
der Platte zu werden. Drei Stege, zwei der Boden- und ein Steg der Oberplatte, greifen als 
unvollendete Segmente frei in den Raum hinaus. De música II zeigt ein reicheres Spiel der 
Segmente als sein Vorgänger auf und variiert diese stärker. So ist die Leserichtung von diesen frei 
wählbar und der Steg als verbindendes Element ist spannungsgeladen: Obwohl er eine horizontale 
Linie mit eingeschriebenem Kreissegment zieht, unterscheidet sich der Ausgangs- vom Endpunkt 
vertikal, da Ober- und Unterplatte versetzt zueinander sind. 
Wie am Endprojekt bereits herausgearbeitet wurde, bedingen sich Material und Form in De música: 
So bestimmt das Material das Werk mit, indem dieses erst im Entstehungsprozess ihre endgültige 
Form erlangt. Die Modelle De Música I und De Música II sind in ihrer Formgebung statischer und 
modellhafter und lassen Form nicht durch die Möglichkeiten, die der Stahl in seiner Bearbeitung 
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zulässt, leiten. Als Eduardo Chillida den Auftrag für das Werk erhält, kennt er die 
Rahmenbedingungen: Es geht um eine Plastik, die als Teil des Außenraumes des Dallas Symphony 
Center das Gelände mitgestalten soll. Der Auftrag ist somit  eine site-specific sculpture mit einer 
raumdefinierenden Größe. Dabei die Maße des Konzerthauses berücksichtigend, scheint im ersten 
Moment der Beton das geeignetere Material zu sein, in monumentalen Größen zu arbeiten. Beton 
weist ganz andere Qualitäten auf wie der Stahl: So schwingt bei Beton in seinem Dasein als ,Bau!-
Material durchaus ein Konstruktionsmoment mit. In der Bearbeitung Chillidas wird dieses Moment 
zwar durch seine Stofflichkeit aufrecht erhalten, aber umgestülpt, indem die Aufmerksamkeit  auf 
die Raumerfahrung gelenkt, und eine neue Definition von „Innenraum“ geschaffen wird, welcher 
sich dem Außenraum nicht verschließt, sondern Innen und Außen miteinander kommunizieren lässt. 
Chillida weiß, dass sein Werk weder untergehen noch die Sicht auf das Konzerthaus verfälschen, 
sondern vielmehr eine Bereicherung des Ortes auf seine ganz eigene Art und Weise sein soll.
Auf inhaltlicher Ebene schwingt von Anfang an die Drei als Zahl mit: In De música I und De 
música II sind die zwei Platten über drei Stege verbunden. Der konzentrierte Leerraum dazwischen 
wird horizontal begrenzt, weshalb beide Modelle einen vertikalen Drang der Skulptur ablehnen und 
somit relativ selbstbezogen erscheinen:  Es geht um das Schwebemoment und somit um die 
Wirkung der Schwerkraft zwischen den zwei horizontalen Platten. Es ist kein Dialog, sondern das 
Sichtbarmachen der gegenseitigen Anziehungskraft: Die Bogensegmente der Stege erscheinen wie 
Biegungen, verursacht durch die Gravitation, und verleihen der Form einen Rhythmus, der aber an 
die Stege gebunden ist und in ihnen wieder zur elementaren Form wird. 
Die Platten haben eine starke Präsenz und verglichen mit dem Endprojekt wird sehr viel Material 
eingesetzt. Chillida dürfte bald realisiert haben, dass eine horizontale Begrenzung stark auf den 
(Um)raum drückt und sich Richtung Himmel verschließt, was einen Gegensatz zu einem „Sich- 
Öffnen“ darstellt: Es ist ein Störmoment, das sich dem „vertikalen Drang“ der Stege widersetzt. 
Konzentriert er Raum durch horizontale Begrenzung, muss seine Skulptur genug Platz einnehmen, 
um so etwas wie Leerraum spürbar werden zu lassen: „The piece I had in mind was too big, [...], a 
horizontal form would not make a good connection with the building, or even with the garden and 
the trees.“ 161  Er gibt deshalb Überlegungen dieser Art auf, stellt  zu einem späteren Zeitpunkt De 
música I auf und entwickelt die Idee der diesmal seitlich begrenzenden Platten weiter. So trifft man 
im Modell De música III (1989, Abb. 42) auf dieselbe Grundstruktur: Zwei Platten werden durch 
Bogensegmente miteinander verbunden, welche ein Schwebemoment erzeugen. Chillida führt in 
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161 Chillida zit. n. Kutner 1989. 
weiteren Modellen die Idee der begrenzenden Platten weiter, für Dallas jedoch geht Chillida einen 
anderen Weg, welcher zunächst zu einer Form führt, die von einer größeren Raumoffenheit 
gekennzeichnet ist. 
 5.2.2. Die Stele als Neubeginn: De música III
Der Künstler besucht im Herbst desselben Jahres Dallas, um sich vor Ort grundlegende 
Überlegungen zu Größe, Material und Umsetzung seiner Idee zu machen. Dabei lässt er seine Ideen 
aus De música I und II beinahe zur Gänze fallen und erarbeitet neue Modelle. Die plötzliche 
Neuorientierung an eine gänzliche andere Form lässt sich auf seinen Besuch in der Menil Collection 
in Houston zurückführen, wo er auf seine eigene Skulptur Estela IX, proyecto para un monumento 
(1982, Abb. 62) stößt.162  Diese Neuentdeckung bewirkt eine Neuorientierung bezüglich der Form, 
nachdem er festgestellt hat, dass seine anfänglichen Überlegungen hinsichtlich der Größe zu 
monumental gewesen sind. Nun widmet er sich erneut jenem Motiv, das ihn nicht nur in seiner 
Formensprache, sondern auch im Umgang mit dem Material stark geprägt hat: Er kehrt zur 
Stelenform zurück und entscheidet sich, auch zu jenem Material zurückzukehren, das die Form 
mitbestimmt und sich nicht nur über die Größe, sondern über seine Materialität seinem Umfeld 
öffnet: zum Eisen. 
Exkurs: Die Stelenform im Werk Chillidas
„A stele is a standing stone which, unlike a column, carries no weight. The stele is thus not an 
element in a larger, architectural structure but an invented form in itself. Nor is the stele a long rock 
found on the land and set upright as found- the stele is a vertical piece of stone which is cut and 
shaped by  the hand of a craftsman, in older times often carrying symbolic or narrative relief images 
(also scripts) cut into its surface. Traditionally the stele is the marker of a place [...]“163
Die Wichtigkeit dieses Symbolträgers zieht sich durch die ganze Geschichte hindurch und taucht in 
seiner Funktion des Erinnerns in allen möglichen Kulturen christlicher und vorchristlicher Zeit  auf. 
Die Tradition der Grabstele, welche im Baskenland zwischen dem fünften Jahrhundert v. Chr. und 
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162 vgl. Schmidt 2000, S. 289.  
163 Fuchs 1988, S. 31.
dem vorigen Jahrhundert  nachweisbar ist, bildet einen wichtigen Teil baskischer Kultur und hat ein 
reiches Erbe hinterlassen. Sie wurden als Monumente für Plätze verwendet, an denen jemand 
entweder begraben wurde oder verstorben ist. Sie teilen sich in drei Typen: hilarri (Stein des 
Todes), harri gizona (Herr des Steines) oder ilargi (Mondlicht des Todes). Je nach Gestaltung lassen 
sie sich einem Stelentyp zuordnen. Die Elemente, welche auf einem Sockel aufliegen, sind meist 
diskoidal und zeichnen sich durch die individuelle Bearbeitung des Steines aus. Dieses Moment des 
Subjektiven macht den Wert der Stele aus: „Der primitive Künstler kennt ... keine Täuschung. Er 
glaubt an seine Magie. Auch wir können sie fühlen, denn wir sehen, dass sie einer tiefen 
Überzeugung entspringt, dass es sich eher um einen Ausdruck des Seins des Künstlers denn um 
seinen Glauben handelt. Indem der primitive Künstler direkt und ohne auf Illusionen zu bauen, 
arbeitet, indem er die plastischen Mittel als solche zum Einsatz bringt, vermittelt er uns seine 
Vision, vollständig und aufrichtig.“164
Im Oeuvre Eduardo Chillidas stellt die Stelenform ein Schlüsselmoment dar: Desillusioniert aus 
Paris in seine Heimat zurückgekehrt, ist Ilarik (1951, Abb. 3), auf deutsch Grabstele, sein erstes 
abstraktes Werk, das ihn als Künstler neu definiert und ihm den Weg zu seiner eigenen 
Formensprache ebnet. Dem Künstler war die Stele aus persönlichen Rundgängen im Museo San 
Telmo in San Sebastián bekannt.165 Es ist das Moment des Subjektiven, der ehrlichen Überzeugung, 
welches in der Bearbeitung der Stele als Gedächtnis des Materials weiterlebt, das Chillida ergriff 
und unterbewusst zutiefst  beeindruckte.166  Denn im Entstehungsprozess von Ilarik sieht sich der 
Künstler plötzlich imstande, über die Form als Ausdruck von Bedeutung zu kommunizieren. Dazu 
war es ihm notwendig, zu seinen Wurzeln zurückzukehren, um dieses Formprinzip als Träger von 
Bedeutung im Prozess zu erfahren und es in Richtung Zukunft zu richten: Denn das Monument hat 
drei Zeiten inne, indem es Vergangenheit als Reflexion evoziert, die Präsenz/die Gegenwart des 
Betrachters verlangt und zukunftweisend ist, indem es zeitlos erscheint. Diese ersten Reflexionen 
über Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft stellen Chillidas (Wieder)geburt als Künstler dar und 
werden ihn durch sein ganzes plastisches Denken hindurch begleiten. Als Material wählt Chillida 
nicht den Stein, sondern das Eisen, welches imstande ist, seine Realität und somit seine Beziehung 
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164 Barnett Newman zit. n. Wedewer 1999, S. 34.
165 Das Museo San Telmo (Neueröffnung 2011) verfügt über eine reiche Sammlung an baskischen 
Grabstelen, welche einen detailierten Überblick über die Geschichte der Grabstele von der vorromanischen 
Zeit bis ins späte 19. Jhdt. geben. 
166 vgl. Ugalde 2010, S. 78. 
zum Raum herzustellen. Denn Chillida möchte nicht Unnahbarkeit evozieren, welche im Stein, als 
raumabweisendes Material, präsent ist, sondern vielmehr die Beziehung Raum-Material erfühlen.
Obwohl Ilarik keine für den Außenraum konzipierte Skulptur ist, trägt  sie bereits stark das Moment 
der site specifity in sich, welche die zukünftigen Werke Chillidas stets mitformt.
     --------------------------
Eduardo Chillida greift das Motiv der Grabstele immer wieder auf, variiert dieses und führt den 
Sockel als Gestaltungselement wieder ein. Das Modell De música III (1988, 31,5 x 19 x 18 cm, 
Abb. 43) ist eine Stahlmaquette, welche einer Stelenform entspringt. Sie setzt sich aus einem 
rechteckigen, kompakten Sockel und einem viereckigen Strang, welcher an einem Sockeleck, und 
somit nicht zentral situiert ist, zusammen. Die vertikale Richtung des Stranges scheint dabei nicht 
von unten nach oben, sondern von oben nach unten zu führen, da der Strang nur einen 
ausgreifenden Arm einer Winkelform darstellt, deren Basis frei in der Luft zu schweben scheint. 
Durch zwei Einschnitte  biegen sich zwei Stränge von der Winkelform nach außen und sind somit 
in den Raum gerichtet. Dabei sind sie in ihrer Länge deutlich kürzer als der zum Sockel führende 
Strang. 
Die „schwebende“ Basis der drei Stränge und ihr Ausgreifen wird durch das Moment der Biegung 
ermöglicht. Chillida entfernt sich von den Bogensegmenten, die die ersten zwei Modelle aufzeigen 
und erzeugt  das Bewegungsmoment durch eine andere Art von Bogen-durch das Biegen. Hört man 
dabei auf die Sprache, so ist das Verb, das „Tun“-Wort des Nomens Bogen, biegen: Chillida macht 
in seiner Konstruktion das Nomen wortwörtlich zu einem „Tun“wort, indem er den Prozess des 
Biegens in seine Skulptur miteinschließt, und somit Material zum Mitgestalter der Form werden 
lässt. Denn etwas zu biegen, impliziert eine Auseinandersetzung mit dem Material, welche 
wiederum über die Bewegung, über Reaktion von Seiten des Materials und des Künstlers 
ermöglicht wird. Über das Biegen gewinnt somit das Material in De música III einen ganz anderen 
Grad an Prozessualität als in den ersten zwei Modellen. 
Geht man zurück auf seinen Ursprung als Stele, so hat sich hier das „Monument“, d.h. die 
Winkelform, verselbstständigt und erfühlt den Raum über die ausgreifenden Arme, während der 
längste Strang eine Verbindung zum Sockel herstellt. Dabei erhöht der kleine Sockel zwar den 
Strang, d.h. er „rahmt“ ihn im klassischen Sinne, indem er die Wahrnehmung auf die Skulptur 
verändert, und ihm einen eigenen Raum schafft. Chillida trennt aber den Sockel nicht von der 
Winkelform, sondern ist an dem Verhältnis Sockel-Skulptur interessiert. Aus dieser Beschäftigung 
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heraus kommt er im Endmodell von De música schließlich zur Lösung des Problems, wie er die 
tragende und getragene Rolle von Sockel und Skulptur aufheben kann, um eine Befreiung vom 
Sockel zu bewirken, ohne diesen jedoch zu eliminieren.
Bereits in De música III hinterfragt Chillida die Leserichtung des Werkes, ohne sich und den 
Betrachter dabei zu leiten: Obwohl der Sockel im Gegensatz zum Kopfstück ein massiver Block ist 
und somit ein geometrisch gestalteter Körper einem organisch gestalteten gegenübersteht, ist er als 
Sockel ersichtlich und formal vom gebogenen Strang getrennt. Auch handelt es sich um zwei 
unabhängige Teile, da die Winkelform nicht dem Sockel entspringt. Fragt man nach der Funktion 
des Sockels in diesem Entwurf, so ist hierbei nicht nur das bereits genannte Erhebungsmoment zu 
beachten. Ein Wegdenken von diesem führt zur Antwort: Die Basis der drei Stränge tritt 
unweigerlich in den Dialog mit dem Strang und fordert diesen heraus, zumal er auch nicht zentral 
positioniert ist. Dieses Dialogmoment wird im Endprojekt durch zwei sich gegenüberliegende 
Formen ersetzt, weshalb auch der Sockel als Körper nicht mehr gebraucht  bzw. auf eine andere Art 
eingesetzt wird. Das Sockelmoment betreffend stellt Brancusi167  fest: „Der Sockel muss Teil der 
Skulptur sein, oder man muss ganz auf ihn verzichten.“168
Die Idee der Dreiheit behält Chillida weiterhin bei, gestaltet diese aber weniger selbst- als 
raumbezogen. Er entwickelt  den Schwebezustand der Stahlplatte zu einem Schwebemoment der 
Dreiecksform weiter und nimmt der Form dadurch seinen statischen Charakter. Bereits im dritten 
Modell gelangt Chillida zu einer Form, die durch Position und Materialumgang Zeitlichkeit 
vermittelt.
De música III als Außenplastik für das Morton H. Meyerson Symphony Center hätte ihre Rolle als 
ortsdefinierende Plastik nicht erfüllt: Waren die ersten zwei Modelle noch zu raumdefinierend in 
ihrer horizontalen Begrenzung, so wächst dieses Modell nur Ansatzweise aus ihrer definierten Rolle 
als Skulptur heraus: Der Sockel, den die Form als Dialogmoment benötigt, hindert diese zugleich 
daran, sich zu sozialisieren.169  Das Modell geht zudem in formaler Hinsicht nicht auf die 
Konzerthausarchitektur ein: Obwohl Wirkung in direktem Zusammenhang mit der Größe steht, 
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167 Chillida äußert seine Verehrung für den Künstler Constantin Brancusi. Obwohl das Werk der beiden 
Künstler sich grundlegend unterscheidet, empfand Chillida schon früh eine Bewunderung für dessen 
Schaffen und eine gewisse Affinität, welche durch das persönliche Aufeinandertreffen in Paris bestärkt 
wurde. Es ist der Umgang mit dem Material, das Hören auf das Material, was Chillida bei Brancusi 
beeindruckt (vgl. Ugalde 2010, S. 50-55).
168 Brancusi zit. n. Bach 2004, S. 66. 
169 vgl. Brunner 2009, S. 9. 
wäre das vorliegende Modell nur „ein Strich“ in der Landschaft und würde  von der Monumentalität 
des Konzerthauses erdrückt. 
 5.2.3. Verhältnis Sockel- Skulptur: De música IV/V/VI
Eduardo Chillida verwirklicht in De música seine Idee, die Dreiheit mit der Prozessualität des 
klangvollen und somit raumausgreifenden Materials Eisen in Einklang zu bringen und den 
vorgegebenen Ort (neu) zu definieren. Seine Neuorientierung führt ihn wieder zur Stelenform, 
welche, wie bei seiner Entdeckung im Jahre 1951, erneut richtungsweisend wird. Der Künstler 
muss aber die Form, welche nun auch im Material nicht mehr dem Beton folgt, erst erfühlen. Damit 
entfernt er sich zunächst von seiner Idee der monumentalen Platzgestaltung in Dallas und kehrt zu 
grundlegenden Formüberlegungen zurück: Er führt die Stelenform als Grundidee weiter und erprobt 
in einigen Modellen sein Verhältnis zum Sockel: Bei Chillida ist der Sockel stets im Verhältnis zur 
Skulptur zu betrachten, denn beide bedingen einander. 
Der Sockel im Modell De música III (Abb. 43) ist  noch zurückgenommen und in seiner Rolle als 
erhöhendes Element zwar vom Künstler hinterfragt, aber doch nicht aufgehoben. So definiert er die 
Dreiheit als Denkmal, weshalb sich ihr Raum von dem des Betrachters unterscheidet.170  Chillida 
durchbricht zwar dieses trennende Moment von Sockel und Umraum, indem er das Verhältnis 
Sockel-Skulptur durch die Dezentralisierung nicht klar definiert, vermag es aber noch nicht 
aufzulösen. 
Im Modell De música IV (Abb. 44) führt er die Idee der gebogenen Form weiter, welche aber in ein 
anderes Verhältnis zum Sockel, einer rechteckigen Stahlplatte tritt. Dabei nimmt die Platte 
flächenmäßig mehr Raum ein und wird durch ihre zurückgenommene Höhe begehbar gemacht: 
Chillida lässt die Platte nicht ungestaltet, weshalb er die Rolle des Sockels als vollwertiger Teil der 
Skulptur betont: Die kompakte Geometrie des Vierecks wird durch den L-förmigen Einschnitt  an 
einer Ecke aufgebrochen, nicht um seinen Elementarismus aufzulösen, sondern um ihm ein 
gestalterisches Moment einzuverleiben. Die Begehbarkeit  macht die Platte zugleich zu einem 
raumöffnenden Element, nimmt den Kontakt zum Umfeld auf und bindet sie räumlich ein.171 
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170 vgl .Brüderlin 2004, S. 22. 
171 Carl Andres Equivalent (VIII), 1966 stellt eine weitere Form von skulpturaler Neudefinition dar, indem er 
Skulptur zum Platz werden lässt und diesen somit über Materialität und Struktur definiert (vgl.Foster 2004, S. 
473).
Die Beziehung Sockel- Strang- Winkelform unterstützt die „Vollwertigkeit“  der Platte als 
eigenständiges Element: Der viereckige Eisenstrang steht  an der bearbeiteten Ecke der Platte und 
endet gebogen in der Winkelform. Die, durch den Negativraum geformte L-Form der Platte steht in 
formalem Zusammenhang mit der Winkelform und erzeugt ein Dialogsmoment. Eduardo Chillida 
macht in Musica IV  den Sockel zum Platz und zugleich zum Gegenstück der bewegten Form: Zum 
einen strebt die Platte nach geometrischer Exaktheit, zum anderen folgt der Strang seiner 
rhythmischen Materialbiegung. Diese zwei Momente, das Elementare mit dem Bewegten, nehmen 
zusammen auf ihr Umfeld Bezug: Da die Platzierung des Werkes bereits vorgegeben ist, kennt 
Chillida die „schwierige Umgebung“: Es wird seinen Platz unmittelbar vor der Linsenbiegung der 
Lobby einnehmen, weshalb es maximale Bewegung im Rücken hat. Der Bildhauer muss daher 
einen Weg finden, sein Konzept des Bewegten in der Biegung entsprechend wirken zu lassen und 
auf das Konzerthaus abzustimmen. Der Sockel als geometrische Form scheint das geeignete Mittel 
zu sein, ein beruhigendes, elementares Moment in die Struktur mit einfließen zu lassen, um so die 
Bewegung der Winkelform raumkonzentrierend, und nicht raumausgreifend zu gestalten. Somit 
kann Chillida Negativraum in „kleinerem Stil“ aktivieren, ohne dass die Bewegung seines Werkes 
mit jener der Architektur zusammenfällt. 
War der Sockel in De música III als Kubus bedeutend kleiner als der bewegte Strang, so wird er zu 
einer „rahmenden“ Platte in De música IV. Damit nimmt er die Geometrie  in Höhe zurück und lässt 
der bewegten Form die Überhand. Der Kubus als Sockel, höchstwahrscheinlich am Kubus des 
Symphony Centers orientiert, löst sich dabei auf. Chillida erkennt aber die Wichtigkeit einer 
geometrischen Form in seiner Konstruktion: Sie ist der einzige Weg, mit der monumentalen Größe 
und der Form des Konzerthauses zu einem fruchtbaren Dialog zu gelangen, denn Peis Architektur 
setzt sich ebenfalls aus der elementaren Form des Kubus zusammen, der aber rhythmisch durch die 
gläserne Linse gebrochen wird. 
So sendet Chillida eine Skizze (Abb. 45) an I.M. Pei, wo er das Sockelproblem in der Zeichnung 
thematisiert.172 Im Entwurf  vereint er De música III und De música IV, indem er beide Formen, den 
Kubus-Sockel und die Sockelplatte beibehält. Er nähert sich dabei dem Ziel, einerseits formal 
Architektur und Skulptur aufeinander abzustimmen, andererseits die raumgreifenden Qualitäten der 
Skulptur auf ihren Umraum wirken zu lassen. Interessant ist dabei, wie er die beiden Sockel 
miteinander kommunizieren lässt: Chillida teilt die Platte in zwei Rechtecke unterschiedlicher 
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172 Die Skizze, welche mit einer Note des Künstlers (sie ist am Anfang des Kapitels als Zitat gebracht)
versehen ist, ist nicht datiert. Es ist anzunehmen, dass sie zwischen De música IV und De música V 
entstanden ist, da Chillida zu jenem Zeitpunkt das Verhältnis zwischen Sockel und Skulptur und Sockel und 
Umfeld in mehreren Entwürfen erprobt hat. 
Länge und lässt einen Zwischenraum frei.173 Er schreibt dabei den Kubussockel der kleineren Platte 
ein und verbindet diese formal.174  Somit hat man es hier sowohl mit einem Platz, als auch mit Form 
zu tun, die sich über das Material Stahl verbinden. Durch den freigelassenen Raum in der 
Bodenplatte und in der Biegung der Tentakel, thematisieren alle Elemente das Moment der 
Begrenzung, und somit das Sichtbarmachen des Raumes. Im Entwurf ist ersichtlich, wie die 
Stelenform im Raum wirkt: Noch dominiert Leeraum und in diesem die bewegte Form. 
Eduardo Chillida scheint nach einer Lösung zu suchen, welche das Sockelmoment als geometrische 
Form beibehält, aber zugleich zu einer Raumwerdung des Körpers führt. Diese verlangt nach einer 
vertikalen anstatt einer horizontalen Ausbreitung der Skulptur und des Sockels. Noch erkennt 
Chillida nicht, wie er einem vertikalen Drang folgen kann, ohne die gebogene Winkelform 
aufzugeben. Als Zwischenschritt für diese Überlegungen entsteht das Modell De música V (Abb.
46), wo sich im Sockel, die Form der Skulptur, d.h. die Winkelform wiederholt. 
Er kehrt zum Motiv des monumentalen Sockels zurück, welcher, verfolgt man seine Rolle durch die 
Geschichte hindurch, in seiner Erscheinung Distanz und Ehrfurcht schafft, übersteigt er doch die 
„Lebensgröße“ um einige Male und fällt aus dem Betrachterstandpunkt heraus.175 
In Chillidas monumentalem Sockel werden verschiedene Momente erzeugt: Zum einen ist er stark 
vertikal gerichtet, suggeriert  Schwere und Geschlossenheit, obwohl er durch seine Winkelform 
zugleich Raum begrenzt. Er trägt wieder das durchgehende Motiv des Stranges mit der Winkelform, 
welche seiner Ecke entspringend im Sockel sein Echo findet. Beide zusammen, Sockel und 
Skulptur, sind eine Funktion des Raumes, indem sie durch ihre Winkelform Raum einschließen 
bzw. begrenzen. 
Mit De música V gelangt Chillida zu einer vertikalen Ausrichtung, der überdimensionale Sockel 
nimmt jedoch der aufgesetzten Winkelform ihre Präsenz. Der Ausgleich zwischen ruhiger und 
bewegter Form ist nicht  gegeben. So entscheidet er sich in De música VI (Abb. 47) zu der 
elementaren Form der Stele zurückzukehren, wie er sie schon in Ilarik (1951, Abb.3) anwandte. De 
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173 Dieser Dualismus der Platten taucht hier zum ersten Mal auf und wird im Endprojekt eine grundlegende 
Rolle spielen.
174 Aus der Skizze wird nicht ersichtlich, ob der Sockel der Winkelform auch mit der zweiten, größeren 
Stahlplatte in Berührung kommt. In der vorliegenden Untersuchung wird keine Berührung angenommen.
175 Betrachtet man die 30 Meter hohe Trajansäule in den Kaiserforen Roms, so ist die Distanzierung zum 
Denkmal nur ein Motiv der Komposition: Die Säule ist Träger eines Friesbandes, welcher die militärischen 
Erfolge der an der Spitze thronenden Kaiserstatue erzählt - somit kommt es auch in der Antike durchaus zu 
Formen einer Beziehung zwischen Sockel und Säule (vgl. Bleyl 2009, S. 45). 
música VI zeichnet sich dabei durch Blockhaftigkeit aus, die raumabweisend ist, weshalb sie wieder 
zu einer Funktion der Winkelform wird: Als Trageelement ist ihr ein vertikaler Zug möglich, ohne 
dabei die Biegung, und somit die Bewegung des Dreierstrangs zurückzunehmen. Dieser aktiviert 
erneut als aufgesetzte Form den Negativraum, indem er als Weiterführung der Sockelecke, gleich 
dem vorhergehenden Modell, auf ihn ausgreift. De música VI ist mit seiner Größe von 156 x 39 x 
49 cm bereits ein „fertiges Werk“, und findet in der Stele Hommage an Fleming (1990, Abb. 48) 
seine Weiterführung. Chillida erkannte mit Sicherheit, dass die Form in ihren Proportionen nicht auf 
eine monumentaler Größe zu übertragen war, würde sie doch das Bewegungsmoment aus dem 
Sichtfeld des Betrachters entfernen. Das sechste Modell ist als weitere Untersuchung der Beziehung 
Sockel-Figur zu werten, das die Erkenntnis mit  sich brachte, wie wichtig die Vertikalität der 
Skulptur in Hinblick auf ihre Umgebung ist. Trotzdem gelangt Chillida noch nicht zur Lösung, wie 
die Tentakelform ihre Dominanz gegenüber dem wichtigen Sockel beibehalten kann. 
 5.2.4. Variation der Winkelform: De música VII
Blickt man auf die bisherige Projektentwicklung zurück, so hat sich Chillida, nachdem er zur 
Stelenform als ideale Lösung gelangt war, ausschließlich mit der Form des Sockels 
auseinandergesetzt, wohl wissend, dass er die Idee der Stele nicht mehr fallen lassen wird. In der 
Variation des Sockels gelangt der Künstler zur Erkenntnis, dass er als Platzgestalter für das 
Symphony Center vertikal denken muss. Die Herausforderung ist demnach, die Vertikalität mit der 
Biegung so zu verbinden, dass der gerade verlaufende Körper mit dem sich krümmenden 
harmoniert. Ist die Vertikalität zu körperlich gestaltet, wie etwa im Modell De música V (Abb.46), 
so kann die Tentakelform ihre Stellung als Grundidee des Werkes nicht halten. Ist der Sockel auf 
sein Dasein als Platte minimiert, weist die Skulptur die Vertikalität, welche als Verbindungsmoment 
mit seinem Umfeld unabdingbar ist, nicht auf.  Chillida merkt, dass er mit zwei Elementen, nämlich 
Sockel und Skulptur nicht zeitgleich flächenmäßige und vertikale Ausdehnung bewirken kann. So 
erweitert er in De música VII (21x 31 x 28 cm, Abb. 49) zum ersten Mal die Anzahl der Sockel und 
stellt ihre Funktion zugleich in Frage: In diesem Modell hat der Künstler zum einen die tragende 
Stahlplatte als Basis, welche aber in Beziehung mit den übrigen Elementen tritt.  Auf der Platte sind 
der Kubus-Sockel, welcher in De música III noch mit dem Strang verbunden war, die Winkelform 
und ein weiterer, gekrümmter Viereckstrang versammelt. In diesem Modell verschwimmen die 
Grenzen zwischen Sockel und Skulptur weiter: Alle Elemente samt der Stahlplatte sind sowohl 
Sockel als auch Skulptur und erproben die ihnen neu zugeordneten Rollen. Chillida wagt sich an die 
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Winkelform heran und erprobt, welche Möglichkeiten die Variation der Stränge bietet, um das 
Problem von Gerade und Krümmung schließlich zu vereinen. Zum einen stellt er die Winkelform 
auf ihre bislang schwebende Basis. Der viereckige Strang, welcher stets die Verbindung zum Sockel 
dargestellt hat, bildet jetzt den dritten ausgreifenden Strang und ist dabei diagonal gerichtet. 
Chillida dreht die Winkelform, damit  sie auf ihrer eigentlichen Basis ruhen kann. Somit hat  er die 
Möglichkeit, den Sockel, welcher stets mit  dem längsten der drei Stränge verbunden war, von der 
Form zu lösen. Er situiert diesen auf der gegenüberliegenden Seite der gemeinsamen Sockelplatte. 
Der diagonal ansteigende, lange Strang bildet dabei nicht nur eine Art Luftlinie zwischen Kubus 
und Strang, sondern erweckt den Eindruck, als wäre die Winkelform gerade durch die Schwerkraft 
vom Sockel abgebrochen, denn Sockel und Strang weisen dabei dieselbe Grundfläche auf.176   Der 
Dreistrang selbst entspringt nicht wie bisher einer Ecke, sondern formt die Platte mit, indem er mit 
einem weiteren Viertstrang, eine Mischung aus Sockel und Tentakel, einen Hohlraum in der Platte 
einschließt: Dabei treten sie über ihre Biegungen in einen Dialog und schließen Raum ein, welcher 
als Leerraum in der Platte in die Tiefe geht. Weitere Einschnitte weist  die Platte an ihren Ecken auf, 
wo sich die Basis der Winkelform formal wiederholt. 
Diese Idee, Material zu entfernen, um Raum zu schaffen, hat  Chillida in der Zeichnung Estudio 
para De música (1989, Abb.50) in der Stelenform realisiert: Dabei maximiert er den Sockel und 
lässt die Winkelform einer Ecke entspringen, welche nun nicht mehr allein in die Höhe greift, 
sondern auch in die Tiefe geht. Somit gestaltet Chillida die Verbindung Sockel-Winkelform 
fließender und  erzeugt durch einen geometrischen Einschnitt  Innenraum. Die Idee, Segmente in das 
Material zu schneiden, entwickelt  Chillida über das Material Alabaster, mit welchem er 1965 zu 
arbeiten beginnt.
Exkurs: Architektur des Lichtes
Es war unter anderem die aktive Wahrnehmung des Lichtes, die Eduardo Chillida das Material 
Marmor in seinen Studienjahren in Paris ablehnen ließ. Das Licht des Mittelmeeres ablehnend, 
findet er in seiner Heimat, vom Kantabrischen Meer umgeben, das „schwarze Licht“, das das 
Material Eisen ausstrahlt.177   Es war aber auch das Licht, welches ihm den Weg zum Alabaster 
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176 Informationen zu den Maßen der einzelnen Formen dieses Modells liegen nicht vor. Soweit aus der 
Photographie zu entnehmen ist, sind Kubus und Strang von gleichem Durchmesser. 
177 vgl. Bärmann 1998, S. 78.
ebnete, in dem er insgesamt 98 Skulpturen anfertigte. Alabaster178  ist ein Material arabischer 
Herkunft, das in seinem rohen Zustand weiß und teils durchsichtig, teils undurchsichtig, in 
Berührung mit anderen Materialien jedoch in verschiedenen Farbnuancen erscheint. So ist es auch 
nicht verwunderlich, dass die umfangreichste Serie in Alabaster, welche er 1965 beginnt, den Titel 
Elogio de la luz (Lob an das Licht) trägt. 179  Die zweite große Alabastergruppe widmet Chillida der 
Architektur. In keinem anderen Material kommt die Aussage des Architekten Louis Kahn180, 
Material lebe durch das Licht, besser zur Geltung, als in Alabaster, das das Licht in sich aufnimmt 
und zu leuchten scheint. Homenaje a la Arquitectura II (1973, Abb. 51) ist zugleich eine Hommage 
an das Licht als wichtiges Material der Architektur: „Das Licht schafft in Wahrheit den Raum.“181 
Das Licht fällt auf die kubische Form und wird durch die Einschnitte belebt. Innen und Außen 
treten in einen Dialog miteinander, die Skulptur offenbart sich als Funktion des Raumes, wenn 
geometrische Formen tief in das Material dringen. Das Leuchten und die durch die Varietät der 
Oberfläche bedingte Undurchsichtigkeit verwehren dem Auge, die Einschnitte zu verfolgen. 
Chillida möchte dabei weder verdecken noch auf die Differenz von Innen und Außen anspielen, 
sondern vielmehr die mystische Seite seiner Weltauffassung darlegen. Chillidas Werke aus 
Alabaster sind Konstrukte aus Material, Raum und Licht. Die zentrale Rolle des Lichtes für Chillida 
kommt nirgendwo besser zur Geltung als in seinem, nun wahren architektonischen Werk, das er 
1984 begann und 1998 zu Ende führte: Das Bauernhaus Zabalaga (Abb. 52). In diesen vierzehn 
Jahren nahmen sich Eduardo Chillida und der Architekt Joaquín Montero die nötige Zeit, das in 
Ruinen stehende Bauwerk aus dem Jahre 1592 zu rekonstruieren. Ziel war es auch hier, Material 
aus dem Inneren zu entfernen, um Raum für Licht zu schaffen. Heute ist der Caserío, eingebettet  in 
eine leicht hügelige Landschaft, wo sich Bäume und Skulpturen des Künstlers abwechseln, 
Ausstellungsraum für weitere Werke und somit  Kernstück des Museums Chillida Leku. Die Idee 
des Einschnittes, Raum im Inneren freizumachen, um Licht hineinzulassen führte zum Großprojekt 
Tindaya in Fuerteventura, das aber, wie bereits erwähnt, bislang nicht realisiert wurde.
     ----------------------
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178 Alabaster: CaSO4.2H2O. 
179 Eine genaue Abhandlung zu Chillidas Werken in Alabaster findet sich u.a. im Beitrag ...Architectura por 
encima de todo von Katharina Schmidt in Schmidt 2003, S. 179. 
180 Louis Kahn (1901- 1974), Architekt, war stets auf der Suche nach dem „Natürlichen“ in der Architektur. Zu 
seinen Meisterwerken gehören das Esherick House, Yale Center for British Art oder das Kimbell Art 
Museum. Er war Lehrbeauftragter zuerst an der Yale University und schließlich an der University of 
Pennsylvania. 
181 Kahn 1993, S. 124.
Die Idee des Einschnittes wird im Endprojekt De música nicht  realisiert. De música VII ist aber 
derart reich an formalen Momenten, welche grundlegende Strukturen hinterfragen, dass Chillida 
wichtige Erkenntnisse aus ihr gewinnt: Zum einen eröffnet sich dem Künstler durch die Trennung 
von Form und Sockel die genaue Formbetrachtung, und zwar unabhängig voneinander: So dreht 
Chillida die Tentakelform, bricht sie förmlich vom Sockel ab und lässt den langen, zuvor bindenden 
Strang in die Höhe ausgreifen. In diesem horizontalen Schwebemoment des Stranges lässt sich eine 
wichtige Entscheidung Chillidas feststellen, die auf die Weiterführung des Projekts Einfluss nimmt: 
Chillida verkürzt den Strang nicht, weshalb dieser in der gewohnten Form, nur eben beinahe 
horizontal statt vertikal im Raum ist. Somit suggeriert er ein Verbindungsmoment, ohne im 
Augenblick tatsächlich an einem Sockel festgemacht zu werden. Führt man aber die Idee des 
horizontalen Stranges, der bislang immer als Verbindung zum Sockel galt, weiter, so gelangt  man 
zur Erkenntnis, dass Sockel nicht ausschließlich als Unterlage, d.h. als Podium sondern auch 
seitlich, über eine horizontale Verbindung, seinem Zweck der Erhebung, nachkommen kann.  In 
Bezug auf den Raum erkennt er, wie Raum durch eine Dialogsform zwischen Tentakel und 
Eckstrang vertikal konzentriert werden kann. 
De música VII ist ein Versuch, die Möglichkeiten von Sockel und Strang auszuschöpfen, ihre 
Grenzen aufzuheben, sie formal sowohl zu trennen, als auch zu verbinden. Denn durch die 
Trennung wird erst ersichtlich, dass Sockel und Strang einander benötigen, um gemeinsam zu einer 
Gesamtheit  zu gelangen, die geometrische Strenge und Bewegtheit verbindet und somit 
ortsspezifisch wird. Die Zahl Drei ist stets präsent: Auch hier bilden drei Einschnitte, drei Stränge 
und drei „Sockel“ eine große Dreiheit, die auf den Inhalt, d.h. die Bedeutung der drei Zeiten, und 
somit wiederum auf die Beziehung Form-Material Bezug nimmt. 
 5.2.5. Der Sockel wird Säule: De música VIII/IX
Wie wichtig die Trennung von Sockel und Säule in De música VII war, zeigt sich in den großen 
formalen Errungenschaften in De música VIII und De música IX (Abb. 53/54). Zum einen eröffnet 
sich Chillida ein neues Feld in der Betrachtung seiner Tentakelform und er gelangt zur Lösung einer 
horizontalen Verbindung von Tentakel und Sockel. Dieser seitliche Dialog ermöglicht der 
Sockelform plötzlich,  sich vertikal in solche Höhen zu erstrecken, welche sie formal mit ihrem 
Umfeld in Einklang bringen. Da der Sockel nun nicht mehr den Zweck verfolgt, als Unterlage zu 
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dienen und somit die Tentakelform zu präsentieren, wird er formal nicht mehr von ihr beschränkt 
und kann sich nicht nur in Größe, sondern auch in Form an ihren Ort anpassen. 
Chillidas Plastik für Dallas wird die Schnittstelle zwischen dem Meyerson Symphony Center und 
dem Betty B. Park einnehmen. Es ist zweifelsohne die Rundform, welche am geeignetsten ist, 
sowohl den Dialog mit den Säulenformen des Gebäudes als auch die Rundform der Bäume 
aufzunehmen. Nun kann Chillida mit der Tentakelform maximale Bewegung und mit der 
Sockelform,  bislang exakt geschnitten, maximale Einheit, Symmetrie und somit Monumentalität 
erzeugen, ohne ihre gegenseitige Notwendigkeit  zu hinterfragen. So baut De música VIII noch auf 
den Dialog des gegensätzlichen Paares: Die Tentakelform ist horizontal über einen Strang mit der 
Säule im oberen Drittel verbunden. Chillida hat dabei die Länge der Stränge aufeinander 
abgestimmt, um einen gleichwertigen Dialog zu ermöglichen. Obwohl nicht alle Stränge Richtung 
Säule zeigen, ist dennoch die gesamte Winkelform stark zur Säule gerichtet. Der konzentrierte und 
aktivierte Negativraum ist demnach zwischen Tentakel und Säule. Obwohl die Winkelform 
schwebt, erzeugt sie dennoch nicht jenes „Gegenwartsmoment“, welches im fertigen Werk die 
Inhaltsebene mit der Material-  und Formebene verbinden wird. 
In der Eisenmaquette De música IX belässt  Chillida die Grundformen, bearbeitet  aber die Tentakel, 
um das genannte starre Moment aus der bewegten Form zu eliminieren. Er biegt deshalb den 
bislang horizontalen Verbindungsstrang stärker, dreht die Richtung der Stränge gänzlich und öffnet 
somit Raum. Damit entfernt er die zwei Formen voneinander nicht nur formal, sondern auch in ihrer 
Richtung, denn die Stränge sind die einzigen Elemente, welche Dialog herzustellen vermögen, wird 
die Säule doch von ihrem vertikalen Drang bestimmt. Die Winkelform hat dabei ihre maximale 
Bewegung erreicht und scheint im freien Fall die Säule lediglich zu berühren. 
Chillida ist  am Punkt angelangt, wo er die Verbindung Sockel-Skulptur zum wichtigsten  Element 
macht: Er befreit  den Sockel von seiner tragenden Funktion, indem er ihn in die Komposition 
integriert. Als Teil der Komposition ist die Tentakelform in ihrer Form abhängig vom Sockel. Zur 
gleichen Zeit verdeutlicht er mit dieser Verbindung ein maximales Trennungsmoment, welches 
sowohl formal als auch  im Materialumgang, aber noch wichtiger, in der Natur der zwei Formen zu 
Tage tritt, wo die Säule ihrem vertikalen Drang, die Winkelform dagegen ihrem Fall und somit der 
Schwerkraft folgt. 
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 5.2.6. Der Dialog wird körperlich: De música X
Am 8. Februar 1989 erscheint der Artikel A meeting of great minds  in der Tageszeitung The Dallas 
Morning News. Laut dem Bericht  standen Eduardo Chillida und I. M. Pei bereits vor dem 
aufgestellten Holzmodell eines Entwurfes, welches als Simulation ihrem prüfenden Blick 
standhalten sollte. Es bot die Möglichkeit, das Modell in Lebensgröße und in realer Umgebung zu 
betrachten, um seine Wirkung einschätzen zu können.182 Beide, sowohl Künstler als auch Architekt, 
waren vom Anblick enttäuscht. Chillida aber holte zwei kleine Stahlmaquetten aus einem Umschlag 
und überraschte Pei mit einem ganz neuen Vorschlag, den er bislang noch nicht mit dem 
Architekten  geteilt hatte. Es handelte sich dabei um die Rundpfeiler mit seitlichen Tentakeln, 
welche zum ersten Mal nicht alleine, sondern gepaart auftreten sollten: „You have the possibility to 
work the tension between the two forms.“183  Vor Ort  wurden zwei Zylinder aus Fiberglas 
aufgestellt, um den Dialog in Großformat wirken zu lassen. Peis Reaktion entsprach der des 
Künstlers: „All of a sudden there is a richness.“184
Eduardo Chillida ist während der gesamten Projektentwicklung mit dem Dialogmoment in 
Berührung gekommen, hat aber stets in der Dimension von Sockel und Skulptur gedacht. Mit De 
música IX kommt er scheinbar zur Erkenntnis, dass er, indem er Sockel und Skulptur maximal 
voneinander abhängig macht, zugleich ein Trennungsmoment erzeugen kann. Dieses löst das 
Dialogmoment formal auf und verlangt nach einem zweiten Körper, welcher in einem identischen 
Pendant realisiert wird.185  Das Modell De música X (Abb. 55) integriert zum ersten Mal einen 
Dialog zwischen den Rundformen: Dabei stehen sich zwei in ihrer Höhe unterschiedliche Zylinder 
auf einer gemeinsamen Stahlplatte leicht versetzt gegenüber. Die im oberen Drittel angebrachten 
Winkelformen nehmen den Dialog auf, indem sie Raum konzentrieren. Chillida löst sich noch nicht 
von der Idee, die Zahl Drei nicht nur in den Tentakeln zu integrieren und lässt die Pfeiler, welche 
hier selbst als Sockel definiert werden, einer Sockelplatte entspringen. Indem er einer Längsseite 
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182 Dem Artikel ist nicht zu entnehmen, um welches Modell es sich handelt, es ist aber anzunehmen, dass 
das Holzmodell noch nicht eine Variation der Rundform darstellt.  
183 Chillida zit. n. Marvel 1989, S. 1. 
184 I.M. Pei zit. n. Marvel 1989, S. 1. 
185 Es mag zudem finanzielle Gründe gehabt haben, weshalb Chillida eine zweite Säule in seiner Planung 
anfänglich nicht in Erwägung zog: Die Kosten wurden von Frank Ribelin übernommen, welcher das Werk der 
Stadt Dallas schenkte. Da Chillida auf eine Herstellung im Stahlwerk Reinosa bestand, überstiegen allein die 
Transportkosten, welche vom Kommittee des Symphony Centers übernommen wurden, die 100.000 U.S.- 
Dollar Marke (vgl. Shulman 2000, S. 327).
dieser Platte ein Kreissegment, das in eine Winkelform übergeht, einschreibt, verbindet sie sich 
formal mit dem Konstrukt Pfeiler-Winkelform. 
Das Modell ist von einem starken Dualismus geprägt, welcher von den Rundpfeilern erzeugt wird. 
Die Pfeiler erfüllen eine Schlüsselfunktion in zweierlei Hinsicht: Sie ermöglichen nicht nur das 
Spiel der Winkelformen, sondern - und diese Qualität macht sie zu ortsdefinierenden Elementen - 
sie eröffnen einen Erlebnisraum, welcher auch einen anderen Blick auf das Konzerthaus ermöglicht. 
Chillida hat nun zu jener Form gefunden, welche Ort und somit Raum maximal sichtbar werden 
lässt, indem sie das runde Formmotiv der Umgebung in sich aufnimmt und in einer sich öffnenden 
Geste Raum konzentriert. Eduardo Chillida betrachtet die Möglichkeiten dieses starken dualen 
Momentes als Rahmung und Öffnung zugleich, und nähert sich Schritt für Schritt  an das Tormotiv 
an. 
 5.2.7. Die Entstehung des Tormotivs: De música XI/XII/XIII/XIV
Obwohl Chillida in De música an der Spannung zwischen den Rundpfeilern, welche durch die 
Tentakel erzeugt werden, interessiert ist, lässt er sich von der Form und den Momenten, die diese 
erzeugen, leiten. So verschließt er sich nicht dem Tormoment, erprobt und greift es anschließend in 
anderen Projekten erneut auf. 
In De música XI (Abb. 56), nachdem er den Dualismus der Rundpfeiler im vorangehenden Modell 
erprobt hat, beginnt er das Tormoment langsam zu entwickeln, und arbeitet wieder an einem 
Zylinder. Er kehrt formal zu De música VIII (Abb. 53) zurück, formt aber den der Säule 
entspringenden Vierstrang, betont horizontal und schafft dadurch eine Gerade. Diese beruhigt die 
Form in ihrer Gesamtheit, sind doch die Biegungen der zwei Stränge ebenfalls zurückgenommen. 
Auch schiebt er die Winkelform weiter in die Nähe des oberen Säulenansatzes und nähert sich somit 
formal dem klassischen Toraufbau mit Querbalken an. In De música XII (Abb. 57) geht Chillida 
einen Schritt  weiter und verbindet die Rundformen über die Winkelformen. Um die Verbindung 
herstellen zu können, muss er den Dialog der Winkelformen auflösen und auf einen Tentakel 
minimieren, deren zwei Stränge jeweils ein Verbindung zur Säule darstellen. Der dritte Strang ist 
dabei vertikal gerichtet. Obwohl die Säulen einen starken Dualismus erzeugen, ist die Spannung im 
Zwischenraum ohne den dialogisierenden Winkelformen nicht geladen, denn dieser kann dem 
Formwillen des Materials nicht folgen und lässt keinen Rhythmus entstehen. 
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Um die unterschiedliche Wirkung von Dialogmoment und der Verbindung der Tentakel in De 
música aufzuzeigen, greift Chillida zu Papier. Er untersucht in einer Reihe von Gravitaciones, wie 
sich Spannung im Leerraum zwischen und um die verbundenen Winkelformen gestaltet: 
Gravitación-5 (Abb. 58) besteht aus zwei Papierschichten, welche übereinander gelegt und über 
einen Hängehaken miteinander verbunden sind. Die obere, sichtbare Schicht ist stark geprägt vom 
Dualismus der Formen. Einzelne Pinselzüge dominieren als breite, körperliche Linien auf dem Blatt 
die Komposition: Zwei Säulen, zwei Verbindungsstege, zwei Tentakel: jedes Element ist eine 
horizontale bzw. vertikale Linie für sich. Dabei sind um die Tentakel Einschnitte im Papier zu 
erkennen, welche geometrische Formen zwar suggerieren, jedoch keine sind. Die Einschnitte 
machen den Blick frei auf die darunter liegende Papierschicht. Ohne diese Einschnitte, die Chillida 
um die Tentakelform unternimmt, würde das zweite Blatt der Sicht verborgen bleiben. Chillida 
ermöglicht durch ein zwei-dimensionales Medium wie das Papier, wo zweidimensional abgebildet, 
statt  drei-dimensional verkörpert wird, eine dreidimensional-körperliche Erfahrung, welche eins-zu-
eins der Erfahrung von De música entspricht: Ohne Chillidas Begrenzung von Raum würde sich 
dem Betrachter diese „untere Schicht“, der Leerraum rundherum, nicht offenbaren.
Der bewegte Pinselstrich definiert die Säule, welche tatsächlich nicht mehr als ein Pinselstrich ist. 
Wo Farbe gegriffen hat, ist sie körperlich, wo die Tusche aufgebraucht ist und sich an den Spitzen 
der Borsten abgesetzt hat, ist sie als lückenhafte, unruhige Begrenzung präsent. Dasselbe bewegte 
Spiel geht auf den ausgeschnittenen Leerraum über: Die Schere folgt seinen Schneiden, die beim 
Schneideprozess selbst durch Menschenhand bewegt werden, weswegen ihnen die Exaktheit 
abhanden kommt. Eduardo Chillida verkörpert in Gravitación -5 das Material als Bewegung der 
Form, welche Bewegung des Leerraumes mit sich bringt. 
So kann die statische Form, wie dies Gravitación-56 (Abb. 59) veranschaulicht, den Leerraum nur 
begrenzt aktivieren: Hier sind die Pinselstriche körperlich und kontrolliert, die Tentakel bleiben 
nicht mehr in maximaler Spannung voneinander unberührt,  sondern sind verbunden. Der Radius 
des bewegten Raumes ist daher begrenzt. Die Spannung der Formen tritt nicht wie in Gravitación-5 
raumausgreifend,  sondern zurückgenommen, hier als kleiner Kubus dargestellt, auf den Raum über. 
Chillida erkennt, dass er mit einer Verbindung der Tentakel  unbewegten, konzentrierten Leerraum 
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erzeugen würde, und ließ für dieses Projekt, welches von der Spannung zwischen den Säulen lebt, 
von der Idee des Tores ab.186 
Die Gravitaciones-Reihe Chillidas, insbesondere Gravitación-5 hat gezeigt, wie Material, in diesem 
Fall Tusche, Form nicht nur bestimmt sondern gebiert und ihr, als Ursprung von Rhythmus, 
Bewegung verleiht. Dieses bewegte Moment, welche die Säule in Gravitación-5 vermittelt, 
versucht Chillida mit dem CORTEN-Stahl zu erzeugen, indem er auf die Bewegungen des 
Materials nun auch in der geometrischen Form der Säule stärker eingeht als zuvor: De música XIII 
und De música XIV (Abb. 60/61) nehmen im oberen Abschluss die Materialbewegung der 
Winkelform auf und schließen nicht horizontal ab. Sie suggerieren die Präsenz des Materials und 
zeichnen sich durch eine organische Qualität aus, die ihr Dasein als Architekturelement in Frage 
stellt und sie mit Naturformen in Verbindung bringt. In beiden Modellen ist die Winkelform so 
positioniert, dass ihre Basis eine Parallele zur Säulenform bildet und so formalen Zusammenhang 
suggeriert. Indem der verbindende Tentakel zwischen Säule und Winkelform noch sehr horizontal 
gestaltet ist  und diese im Bereich des Säulenabschlusses situiert ist, schwingt das Tormotiv in 
diesen letzten zwei Modellen stark mit. 
 5.3. Am Ziel angelangt: De música XV
La experiencia se orienta hacia el conocimiento.
La percepción, hacia el conocer.187
(Eduardo Chillida)
Mit De música XV (Abb. 1) ist Eduardo Chillida zu einer Gesamtkomposition gelangt, welche Ort 
definiert und dabei ihrem eigenen Maßstab folgt, wodurch ihre innere Kraft in Erscheinung tritt: 
„To display  sculpture to its best advantage outdoors, it must be set so that it relates to the sky rather 
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186 Er entwickelt das Tormoment in Proyecto para Friburgo I, 1990 und Puerta de la música, 1993 (Abb. 24) 
weiter, welche in Grundform (runde Säulen, Stegmoment) De música entsprechen. In beiden Fällen 
verbindet er die Säulen zu einem Steg. Dabei ist das rahmende Moment entscheidend, welches die 
Ausrichtung der Säulen bestimmt: In Santiago ist die Skulptur im Parque de Bonaval, über der Stadt 
platziert, eine Hommage an den ersten Blick des Pilgers auf die Kathedrale von Santiago. Proyecto para 
Friburgo I als Rahmung des Freiburger Münster wurde aus Kostengründen aber nie realisiert (vgl. Schmidt 
2000, S. 300-308). 
187 Chillida 2005, S. 17. „Die Erfahrung strebt nach Erkenntnis. Die Wahrnehmung strebt danach, zu 
erkennen.“ (Übers.d.Verf.)
than to trees, a house, people, or other aspects of its surroundings. Only  the sky, miles away, allows 
us to contrast infinity with reality, and so we are able to discover the sculptor´s inner scale without 
comparison.“188  Obwohl Chillida formale Aspekte seiner Umgebung berücksichtigt, schafft er 
letztendlich ein Werk, das eine intensive Zeit-Raumerfahrung ermöglicht, welche Unbegrenztheit 
der Begrenztheit gegenüberstellt. 
Der Weg, welcher sich in zahlreichen Entwürfen abzeichnet, dient dem Künstler dazu, Erfahrung zu 
sammeln, Form und Material zu erfühlen, geometrische und organische Formen zu variieren. Dabei 
bewegt er sich stets zwischen Statik und Dynamik, um schließlich zu einer ortsprägenden, offenen 
Konstruktion zu gelangen, die mit dem Raum eine Symbiose eingeht. 
Er entwickelte das Dialogmoment, welches zwischen Sockel und Skulptur begann, zum Dualismus 
der Säulen weiter, welche von den Winkelformen dem Schein nach gelöst werden, um nicht mehr 
als tragende Elemente zu fungieren, sondern selbst Teil der Konstruktion zu werden und das Spiel 
der Tentakel zu ermöglichen. Formal löst Chillida die Winkelformen zur Gänze von den Säulen, 
indem er die Horizontalität des verbindenden Stranges herausnimmt und die Bewegung somit 
maximal auf den Raum konzentriert, wo Dialog mit und im Raum stattfindet. 
Chillida merkt, dass er, um seiner Idee Form geben zu können, das heißt die Allgegenwärtigkeit des 
Raumes nicht nur im konzentrierten Bereich zwischen den Säulen zu veranschaulichen, formal 
weitergehen muss.  Um Raum erfahrbar zu machen, genügt ihm nicht,  mit den Tentakelformen in 
die Höhe zu rücken, sie somit aus dem Betrachterstandpunkt zu entfernen und als einen Hinweis auf 
etwas „Anderes“, Allgegenwärtiges, zu aktivieren. 
Chillida belässt  daher die Säulen nicht in ihrer rahmenden Funktion, sondern geht so vor, wie etwa 
in seinen Gravitaciones oder seinen Einschnitten in Alabaster, und verleiht den zwei Säulen 
unterschiedliche Höhenmaße: Der Betrachter, welchem die Ähnlichkeit der Zylinder als Erstes ins 
Auge fällt, wird unterbewusst dazu animiert,  die kleinere Säule „zu ergänzen“, d.h. den Leerraum 
im Kopf körperhaft werden zu lassen. Genau um dieses Moment der Wahrnehmung von Leerraum 
geht es Chillida. Denn gelangt er zur Umstülpung von Körper in Raum, ermöglicht er ein offenes 
Sehen und macht die Gegenwart der Anschauung spürbar und weist auf die Symbiose von Raum 
und Körper hin, welche gemeinsam konstruierend in ihrer Jetzt- Zeit verharrend, den Ursprung ihrer 
bewegten Form in sich tragen. 
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188 Henry Moore zit. n. Kwon 2002, S. 63. 
De música ist daher kein Denkmal, das seinen eigenen Raum schafft, vielmehr ist  es ein Ort, der 
mit Raum konstruiert und daher Raum erfahrbar macht, jene raumzeitliche Totalität, die der 
Betrachter als Grundlage seines Daseins zwar hin-, aber nicht wahrnimmt. De música als Ort ist 
daher auch ein Versuch, ein Präsenzfeld (die Zeit als Gegenwart) erfahrbar zu machen, welches 
zwar kein Maß kennt,  aber Ursprung alles Seins ist. 
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VI. RESÜMEE 
Yo conozco mi obra desde el comienzo, pero no sé cómo es.189
(Eduardo Chillida)
De música als Auftragswerk stellt eine Ausnahme in Eduardo Chillidas Oeuvre dar. Diesmal war es 
nicht das Kunstwerk, das seinen Ort  zu wählen, sondern der Ort, der das Kunstwerk zu finden hatte. 
Diese Tatsache beeinflusst das „inhaltliche“ Konzept des Künsters grundlegend und verlangt eine 
Hinterfragung auf formaler und materieller Ebene. Die Suche nach dem Kunstwerk hielt Chillida in 
zahlreichen Modellen fest, in denen sich eine klare Entwicklung zu einem Werk abzeichnet, das in 
seiner Monumentalität Materie und Raum miteinander kommunizieren lässt, wohl bedacht, dass 
Raum nicht nur durch Leerraum, sondern auch durch architektonisches Umfeld definiert ist. 
Interessant war dabei die Erfahrung, raumgreifende Monumentalität bereits in den kleinen 
Stahlmaquetten zu spüren. 
Die ersten Modelle stützen sich noch auf die Kraft der ineinander fließenden Geometrien und 
veranschaulichen das Verhältnis von Material und Raum durch den konzentrierten, inneren 
Leerraum. In Stahl entworfen, waren sie zur Ausführung in Beton bestimmt. Dabei hat  das  Material 
Beton eine gänzlich andere Präsenz als der Stahl, und lässt, in seiner Rolle als ‚Bau"-Material 
verharrend, ein neues Konstruktionsmoment entstehen, indem, durch eine neue Art von ‚innerer" 
Raumerfahrung, die Grenzen zwischen Innen und Außen aufgehoben werden. Dieses Konzept 
funktioniert nur dann, wenn der umliegende Raum nicht von einer Architekturform beherrscht wird, 
welche selbst auf den Raum übergreift und mit ihm konstruiert. So laufen Architektur und Skulptur 
Gefahr, Raum verschiedenartig zu definieren und somit ‚eigene" Räume zu konstruieren. Dieses 
Trennungsmoment war nicht im Sinne des Projektes. 
Der Schritt zurück zur Stelenform stellt den Beginn eines neuen Zugangs zu Raum dar, bedingt 
durch das Material Stahl, welches durch seine Präsenz und Stofflichkeit  und seinen Umgang eine 
andere Raumerfahrung mit sich bringt. Eduardo Chillida löst die Stele dabei von seiner Funktion als 
Denkmal und lässt Sockel und Skulptur miteinander in einen Dialog treten. Dabei erprobt er 
verschiedene Positionen der zwei konstruierenden Elemente sowohl zueinander, als auch zum 
Raum. Dabei möchte Chillida maximale Vertikalität erzeugen, die Winkelform aber nicht zur Gänze 
aus dem Betrachterstandpunkt entrücken. Diese nämlich ist die raumaktivierende Komponente der 
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189  „Ich kenne mein Werk von Anfang an, aber ich weiß nicht, wie es ist.“ (Übers.d. Verf.) Chillida 2005, S.
71.
Konstruktion, indem Material ihre Form mitbestimmt und ihren Rhythmus erzeugt. So wird der 
Sockel körperlich und formal zur Säule: Diese Säulenform ermöglicht Chillida, ihm sowohl ein 
Sockel- als auch ein Dialogmoment einzuschreiben und die Plastik mit ihrem Umfeld 
kommunizieren zu lassen. Die Erweiterung der Säulen auf zwei dialogisierende Formen erlaubt nun 
auch eine horizontal Ausbreitung des Werkes, welches jetzt  nicht nur im Raum steht, sondern Raum 
konzentriert  und eine Umstülpung des Körpers in Raum bewirkt: Die Säulen sind als feste Körper 
der Zentralperspektive entrückt und lassen dem Leerraum Vorrang. Die zentrale Rolle des Raumes 
wird durch formale, begrenzende Elemente herausgehoben: So findet einerseits das Spiel der 
Winkelformen im und mit Hilfe des Leerraumes statt. Sie suggerieren einen Schwebezustand und 
scheinen wie vom Raum getragen zu sein. Der starke Dualismus der Säulen, welcher einen Raum 
begrenzt, in dem „etwas“ passiert, aktiviert  nicht nur Zwischenraum, sondern lässt Raum auch 
vertikal konstruieren: Chillida bewirkt durch die unterschiedliche Höhe der Säulen einen Übergang 
des Körpers in Leerraum, welcher diese weiterkonstruiert. Dieses Konstruktionsmoment findet 
folglich nur in der Wahrnehmung statt. De música aktiviert  den Betrachter zur Wahrnehmung von 
Raum, um ihn durch Anschauung zu erfahren und ermöglicht, Raum als Erlebensraum zu 
definieren. Diese Erlebensdimension ermöglicht es dem Betrachter wiederum, sich das Werk in 
seiner zeitlichen Dimension zu erschließen. De música XV ist keine Auseinandersetzung mit der 
Musik im direkten Sinn und doch ist sie ein Verweis auf die ihr inne wohnende zeitliche Dimension. 
Eduardo Chillida ermöglicht mit der Zahl Drei, als Anspielung auf die Dreiheit der Zeiten, eine 
ikonische Fixierung, und schickt die Bedeutung des Werkes voraus. Vergangenheit  und Zukunft 
existieren nur in der Gegenwart als eine Synthese der drei Zeiten, eine „Zukunft-die-zur-
Vergangenheit-wird-indem-sie-zur-Gegenwart-kommt.“190  Dabei beruft er sich auf Augustinus, 
welcher eine an der Gegenwart orientierte Zeit annimmt: „Weder das Zukünftige ist, noch das 
Vergangene, und man kann von Rechts wegen nicht sagen, es gebe drei Zeiten, Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft. Vielleicht sollte man richtiger sagen: es gibt drei Zeiten, Gegenwart des 
Vergangenen, Gegenwart des Gegenwärtigen und Gegenwart des Zukünftigen. Denn diese drei sind 
in der Seele und anderswo sehe ich sie nicht. Gegenwart des Vergangenen ist die Erinnerung, 
Gegenwart des Gegenwärtigen ist die Anschauung, Gegenwart des Zukünftigen ist die 
Erwartung.“191
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190 Heidegger zit.n. Merleau-Ponty 1966, S. 478. 
191 Augustinus 1977, S. 340. 
Eduardos Chillida Interesse für die Gegenwart als Protagonist der Zeit, die in unserem Bewusstsein 
in Vergangenheit, die sie übernimmt, und in Zukunft, die sie entwirft, zerrissen ist, führte zu 
konzeptuellen Überlegungen, welche in De música formal realisiert wurden. 
So war der Künstler imstande, durch die schöpferische Kraft  des Materials Formen zu erschaffen, 
die Bewegung suggerieren. Dieser Rhythmus hat folglich seinen Ursprung im geformten Material 
und seine Zeit ist die Gegenwart. Prozess, Entwicklung und Vorgang der Bewegung finden sich in 
der unmittelbaren Gegenwärtigkeit als ein „Pool von Gegenwärtigkeiten“ zusammen.192  Diese 
Formen aber greifen in den Raum über und machen diesen zum Mitgestalter der Konstruktion. 
Zusammen verweisen sie auf ihre Präsenz und Gegenwärtigkeit im Raum, was soviel heißt wie „seit 
je schon sein und für immer sein. “193
Durch De música hat Eduardo Chillida ein Kunstwerk geschaffen, das sich in Material, Form und 
Raum selbst verwirklicht. Dabei wird es zur Funktion des Raumes, um sich als Ausdruck des 
Gegenwärtigen, und somit als Ursprung seines und allen Seins dem Betrachter zu offenbaren.  Wie 
die Musik, so ermöglicht auch De música ein Erleben der Zeit und somit ihre Wahrnehmung.
El arte verdadero no puede ser más que contemporáneo.
Como el hombre encendido que lo mira y al que se debe.194
(Eduardo Chillida)
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192 vgl. Weltzien 2004, S. 53. 
193 Heidegger zit. n. Merleau-Ponty 1966, S. 480. 
194„Die wahre Kunst kann nichts anderes als gegenwärtig sein. So wie der Mensch, der sie entflammt 
betrachtet und dem sie gebührt.“ (Übers.d. Verf.) Chillida 2005, S. 45.
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DE MUSICA, DALLAS XV
Escultura      Referencia: 1989.022
Año: 1989
Medidas: 476 x 420 x 100 cms.
Material:   ACERO
Técnica:   
Peso: 86.000 KGS.
Mon. Público: SÍ




   Abb. 1 
Abb. 1a
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 Abb. 1b        Abb. 1c
Abb. 1/1a/1b/1c: Eduardo Chillida, De música XV, 1989, 2 Säulen, Stahl, Durchmesser: 100 cm, 
476 u. 420cm, 81 Tonnen, Dallas/Texas, USA. 
Abb. 2: Eduardo Chillida, Torso, 1948, Gips, 66 x 31 x 20 cm, Privatsammlung.
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Abb. 3: Eduardo Chillida, Ilarik (Estela funeraria/ Funerary Monument), 1951, Eisen, 73x11x11 
 cm, Besitz Ida Chagall, Paris. 
 
Abb. 4/5/6: Eduardo Chillida, Peine de los vientos, 1977, Stahl, San Sebastián, Spanien. 
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Abb. 7: I.M. Pei, The Morton H. Meyerson Symphony Center, 1985-1989, Dallas/Texas USA. 
Abb. 8: Morton H. Meyerson Symphony Center Lageplan, I.M Pei& Partners, Architects and 
 Planners, 6. September 1989.  
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Abb. 9: Morton H. Meyerson Symphony Center, fotografiert von Miguel Casanova, Dallas/Texas, 
 USA. 
Abb. 10: Modell des Morton H. Meyerson Symphony Center von I.M. Pei& Partners, welches die 
 geplanten, angrenzenden Hochhäuser in die Planung miteinbezieht. 
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Abb. 11: Morton H. Meyerson Symphony Center, Südseite/Haupteingang, fotografiert von Greg 
 Hursley, Dallas/Texas, USA.
Abb. 12:Morton H. Meyerson Symphony Center, Frontalansicht mit Emery Reves Arch of Peace, 
 fotografiert von Miguel Casanova, Dallas/Texas, USA. 
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Abb. 13: Lageplan De Musica, Dallas/Texas, USA
Abb. 14: Skizze Morton H. Meyerson Symphony Center + De música, Frontalansicht.
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Abb. 15: Skizze Morton H. Meyerson Symphony Center + De música, Seitenansicht.
Abb. 16: Eduardo Chillida, Yunque de sueños VII, 1959, Eisen, 98x47x35cm, Städtische Galerie, 
 Frankfurt. 
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Abb. 17: Atlanten vom Hochchor der Kathedrale Notre- Dame , vor 1241, Reims.
Abb. 18: Etienne- Louis Boullée, Newton- Kenotaph, 1784, Bibliothèque nationale de France, 
Paris.
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Abb. 19: Auguste Rodin, Les bourgeois de Calais, 1884- 1886, Öffentliche Kunstsammlung Basel. 
Abb. 20: Morton H. Meyerson Symphony Center, Innenansicht Balkon, fotografiert von Miguel 
 Casanova, Dallas/Texas, USA.
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Abb. 21: Morton H. Meyerson Symphony Center, Eingangsbereich, fotografiert von Greg Hursley, 
Dallas/Texas, USA.
Abb. 22: Eduardo Chillida, Basoa IV, 1990, CORTEN- Stahl, 108x75x75 cm, Sammlung des 
 Künstler. 
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Abb. 23: Alexander Calder, Flamingo, 1974, 16 x8,8 x 18 m, Stahl, Chicago Federal Plaza, 
 Chicago. 
Abb. 24: Eduardo Chillida, Puerta de Música, 1994, Stahl, 340 x 312 x 71 cm, 17 Tonnen, Parque 
 de Bonaval, Santiago de Compostela. 
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Abb. 25: Eduardo Chillida, Alrededor del vacío IV, 1968, Stahl, 180 x 380 x 170 cm, Basel, 
 Schweiz.
Abb. 26: Winkelform von De música XV. 
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Abb. 27: Vladimir Tatlin, Selection of Materials: Iron, Stucco, Glass, Asphalt, 1914. 
Abb. 28: Eduardo Chillida, Yunque de sueños III, 1958, Eisen und Bronze, 71 x28 x19 cm, 
 Sammlung IVAM, Valencia. 
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Abb. 29: Eduardo Chillida, Abesti Gogorra III, 1962, Holz, 207 x 345 x 184 cm.
Abb. 30: Caserío Zabalaga, heutiges Museo Chillida Leku, Hernani, San Sebastián. 
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Abb. 31: Detail Winkelform De música, Dallas/Texas.
Abb. 32: Eduardo Chillida, Beaulieu, 1991, Stahl, 208x 65 x 55 cm, Sammlung des Künstlers. 
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Abb. 33: Vladimir Tatlin, erstes Modell für das Denkmal der III. Internationale, 1920, Holz. 
Abb. 34: Detail Schwalbenschwanzverbindung
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Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS I
Escultura      Referencia: 1988.010
Año: 1988
Medidas: 26,8 x 20,8 x 26 cms.
Material:   ACERO






Abb. 35: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas I, 1988, Stahl, 26,8 x 20,8x 26 cm, 
 Privatsammlung. 
Abb. 36: Eduardo Chillida, La casa de Goethe, 1986, Beton, 390 x 320 x 600cm, 34 Tonnen, 
 Taunusanlage Frankfurt.
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Abb. 37/37a: Eduardo Chillida, Gure aitaren etxea X (Das Haus unserer Väter), 1988, Beton, 7,80 x 
 18,20 x 16,40 m, Guernika. 
     
Abb. 38/38a: Eduardo Chillida, Tore der Basilika Arantzazu, 1954, Eisen, Aránzazu. 
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Abb. 39: Eduardo Chillida, Redondo alrededor I, 1955, Eisen, Sammlung des Künstlers. 
Abb. 40: Eduardo Chillida, Tolerancia, 1992, Beton, 5x12x8 m, 48 Tonnen, Muelle de la sal, 
 Sevilla.
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS II
Escultura      Referencia: 1988.011
Año: 1988
Medidas: 34,4 x 44 x 52 cms.
Material:   ACERO






Abb. 41: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas II, 1988, Stahl, 34,4 x 44x 52 cm, 
 65kg, Privatsammlung.
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Abb. 42: Eduardo Chillida, De música III, 1989, Stahl, 193 x 219 x 261 cm, Sammlung des 
 Künstlers. 
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS III
Escultura      Referencia: 1988.013
Año: 1988
Medidas: 31,5 x 19 x 18 cms.
Material:   ACERO






Abb. 43: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas III, 1988, Stahl, 31,5 x19 x 18 cm, 
 9kg, Privatsammlung. 
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Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS IV
Escultura      Referencia: 1988.014
Año: 1988
Medidas: 29,5 x 25 x 25 cms.
Material:   ACERO






Abb. 44: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas IV, 1988, Stahl, 31,5 x19 x 18 cm, 
 14kg, Privatsammlung.
Abb. 45: Eduardo Chillida, 1989, Entwurfszeichnung mit Inschrift an I.M. Pei. 
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Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS V
Escultura      Referencia: 1988.016
Año: 1988
Medidas: 17 x 10 x 8,5 cms.
Material:   ACERO






Abb. 46: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas V, 1988, Stahl, 17 x10 x 8,5 cm, 
 4,5kg, Privatsammlung.
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS VI
Escultura      Referencia: 1989.003
Museo: MODERNA MUSEET, STOCOLMO
Año: 1989
Medidas: 156 x 39 x 49 cms.
Material:   ACERO CORTEN






Abb. 47: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas VI, 1989, CORTEN- Stahl, 156x39 
 x49 cm, 550 kg, Moderna Museet, Stocolmo. 
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Abb. 48: Eduardo Chillida, Hommage an Fleming, 1990, Granit, 211 x 57 x 57 cm, Paseo de la 
 Concha, San Sebastián. 
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS VII
Escultura      Referencia: 1989.004
Museo: MUSEUM OF MODERN ART, TOYAMA- JAPAN
Año: 1989
Medidas: 21 x 31 x 28 cms.
Material:   ACERO






Abb. 49: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas VII, 1989, Stahl, 21 x31 x28 cm, 30 
 kg, Museum of Modern Art, Toyama- Japan. 
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Eduardo Chillida 19/07/11
CH-89/BE-1 ESTUDIO PARA DE MúSICA -  DALLAS
BocetoEscultura      Referencia: 1989.001
Año: 1989
Medidas: 29,6  x 21 cm
Material:   PAPEL CEBOLLA, LÁPIZ
Técnica:   DIBUJO LÁPIZ
Título: 
Firma: Ángulo inferior derecho, signo.
Papel: CEBOLLA
Lugar Inventari: 
Abb. 50: Eduardo Chillida, Estudio para de música para Dallas, Zeichnung 1989, 29,6 x 21 cm, 
 Bleistift auf Papier, Privatsammlung. 
Abb. 51: Eduardo Chillida, Homenaje a la arquitectura II, 1973, Alabaster, 10 x 15 x 8,5 cm. 
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 Abb. 52: Caserío Zabalaga, Hernani, San Sebastián. 




DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS IX
Escultura      Referencia: 1989.006
Año: 1989
Medidas: 13 x 7 x 3 cms.
Material:   ACERO






Abb. 54: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas IX, 1989, Stahl, 13 x7 x3 cm, 
 Privatsammlung. 
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS X
Escultura      Referencia: 1989.007
Año: 1989
Medidas: 15,5 x 19 x 17 cms.
Material:   ACERO










DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS XI
Escultura      Referencia: 1989.010
Año: 1989
Medidas: 28,8 x 11,2 x 7,5 cms.
Material:   ACERO






Abb. 56: Eduardo Chillida, De musica, Proyecto para Dallas XI, 1989, Stahl, 28,8 x11, 2x 7, 5cm, 
 7kg, Privatsammlung.
Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS XII
Escultura      Referencia: 1989.011
Año: 1989
Medidas: 29,3 x 20,5 x 8,5 cms.
Material:   ACERO











Gravitac.Tinta      Referencia: 1989.005
Año: 1989
Medidas: 59,5 x 79,4 cm
Material:   PAPEL, TINTA, HILO
Técnica:   
Título: PROYECTO DALLAS
Firma: CENTRADA EN EL LADO INFERIOR
Papel: AMATE
LugarInventario: CAJÓN Nº 5
Abb. 58: Eduardo Chillida, Gravitación-5 (Proyecto Dallas), 1989, 59,5 x 79, 4cm, Papier, Tinte, 
 Privatsammlung.
Eduardo Chillida 19/07/11
CH-89/GT-56 DE MÚSICA (DALLAS)
Gravitac.Tinta      Referencia: 1989.056
Año: 1989
Medidas: 32 x 47,4 cm
Material:   PAPEL, TINTA NEGRA, HILO
Técnica:   GRAVITACIÓN,




Abb. 59: Eduardo Chillida, Gravitación-56 (Proyecto Dallas), 1989, 32 x 47, 4cm, Papier, Tinte, 
 Privatsammlung.
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Abb. 60: Eduardo Chillida, De música, Proyecto para Dallas XIII, 1989, 162 x 55,5 x 32 cm, 
Corten- Stahl, 900 kg, Privatsammlung.
Abb. 61: Eduardo Chillida, De música, Proyecto para Dallas XIV, 162 x 55, 5 x 32 cm, Corten- 
Stahl, 900 kg, Privatsammlung. 
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Eduardo Chillida 19/07/11
DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS XIII
Escultura      Referencia: 1989.016
Año: 1989
Medidas: 162 x 55,5 x 32 cms.
Material:   ACERO CORTEN







DE MUSICA, PROYECTO PARA DALLAS XIV
Escultura      Referencia: 1989.017
Año: 1989
Medidas: 162 x 55,5 x 32 cms.
Material:   ACERO CORTEN
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ZUSAMMENFASSUNG
Die vorliegende Arbeit setzt sich mit dem im Jahre 1989 entstandenen Werk Chillidas, De Música 
auseinander. De música war ein Auftragswerk mit vorgegebenem Standort und stellt somit eine 
Ausnahme in Chillidas Werken für den öffentlichen Raum dar. Der Künstler trat nicht mit einem 
fertigen Konzept an, sondern entwickelte verschiedenste Ideen, welche als Modelle in Form von 
kleinen Stahlmaquetten festgehalten wurden. Deren eingehende Untersuchung ist Teil der 
vorliegenden Arbeit, denn sie markieren den Weg des Künstlers zur fertigen Skulptur. Eine genaue 
Betrachtung von Form, Inhalt und Material zeigt die Bedeutung der drei kompositorischen 
Prinzipien des Werkes auf. Der Künstler ermöglicht mit der Zahl Drei als Anspielung auf die 
Dreiheit der Zeiten eine ikonische Fixierung, und schickt die Bedeutung des Werkes voraus. 
Vergangenheit und Zukunft  existieren nur in der Gegenwart als eine Synthese der drei Zeiten. Dabei 
beruft er sich auf Aurelius Augustinus, welcher eine an der Gegenwart orientierte Zeit annimmt. 
Chillidas Interesse für die Gegenwart als Protagonisten der Zeit, der in unserem Bewusstsein in 
Vergangenheit, die ihn übernimmt, und in Zukunft, die ihn entwirft, zerrissen ist, führte zu 
konzeptuellen Überlegungen, welche in De música formal realisiert wurden. Durch De música hat 
Eduardo Chillida ein Kunstwerk geschaffen, das zu einer Funktion des Raumes wird, um sich als 
Ausdruck des Gegenwärtigen, und somit als Ursprung seines und allen Seins dem Betrachter zu 




geboren am 15. Juli 1987 in Györ/ Ungarn
AUSBILDUNG
2006- 2012  UNIVERSITÄT WIEN, Österreich 
  Magisterstudium Kunstgeschichte
2006- 2011  UNIVERSITÄT WIEN, Österreich
  BACHELOR OF ARTS in Transkultureller Kommunikation (Deutsch/Englisch/Spanisch)
2009- 2010  UNIVERSIDAD AUTÓNOMA DE MADRID, Spanien
  Stipendium ERASMUS in Kunstgeschichte
1998- 2006  AHS STIFTSGYMNASIUM MELK,  Humanistischer Zweig, Melk, Österreich
1996- 1998  Volksschule JAKOB PRANDAUER Melk, Österreich
1995-1996  Volksschule, Apor Vilmos, Györ, Ungarn 
BERUFSERFAHRUNG
Jänner- Februar 2011 Volontärin an der Österreichischen Botschaft und am Kulturforum Madrid, Spanien
Juli- September 2010 Praktikum im MUSEUM CHILLIDA LEKU, San Sebastián, Spanien 
August- September 2009 Englischlehrerin bei HILFSWERK NÖ, Melk, Österreich
Juli- September 2008 Wahlleiterassistenz bei LIBERALES FORUM Österreich, Wien
Juli - August  2007 AUPAIR in Cádiz, Spanien
Juli 2005/2006/2007 Ferialpraktikant in der Personalabteilung bei EYBL INTERNACIONAL AG, Krems
